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“Violence is one of the greatest things you can 
do in cinema. Edison invented the camera to do 




El objetivo de este trabajo de investigación es analizar qué trato recibe la violencia visual 
en el guion audiodescriptivo (GAD). El estudio se centra en un análisis descriptivo 
preliminar de la audiodescripción (AD) de escenas violentas en tres películas de Quentin 
Tarantino, a saber, Pulp Fiction, Malditos bastardos y Los odiosos ocho. Para llevar a 
cabo el análisis, se ha seguido un modelo metodológico descriptivo que permite clasificar 
las escenas según qué técnica (retención, generalización, especificación u omisión) se ha 
usado para elaborar la AD. Tras realizar el análisis de todas las escenas seleccionadas en 
el corpus, se han comparado los resultados para intentar establecer tendencias. 
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Abstract 
This research project aims to analyse how audio description (AD) deals with visual 
violence. The study focuses on a preliminary descriptive analysis of the AD of violent 
scenes in three Quentin Tarantino films, namely, Pulp Fiction, Inglorious Basterds and 
The Hateful Eight. To carry out the analysis, a descriptive methodological model has been 
followed and the scenes have been classified according to the technique used to elaborate 
the AD (retention, generalization, specification or omission). After analysing all the 
selected scenes in the corpus, the results have been compared to try to establish trends. 
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En la actualidad, la industria audiovisual se ha configurado como uno de los sectores con 
más peso y trascendencia en nuestra sociedad. De hecho, en España se prevé que la 
industria audiovisual supere los 1.000 millones de negocio y los 18.000 empleos a partir 
del próximo año (Fernández, 2019). No se puede concebir un mundo donde no existan 
los contenidos audiovisuales, ya que forman parte de todos los aspectos de nuestra vida 
cotidiana, desde el trabajo hasta el tiempo de ocio. 
Como indica el último informe de la Comisión Nacional de los Mercados y la 
Competencia (CNMC, 2019), la accesibilidad universal a los servicios de comunicación 
audiovisual es un derecho que resulta indispensable para que todas las personas puedan 
acceder a estos contenidos en igualdad de condiciones. Para garantizar este derecho son 
imprescindibles los servicios de audiodescripción (AD), subtitulación para sordos (SpS) 
y la interpretación en lengua de signos (ILS), entre otros. 
La AD, servicio que facilita la difusión de cualquier contenido visual o audiovisual a 
todos los usuarios que no puedan acceder a este sea cual sea la causa, está ganando 
relevancia a nivel profesional, social y académico. Cada vez son más los programas que 
se ofrecen con AD en la televisión española, como puede comprobarse en el informe 
emitido por el CNMC en enero de 2019. Existen además numerosos congresos y 
seminarios sobre el tema, algunos ejemplos son el Media for all, que celebra su octava 
edición en Estocolmo en el año 2019; el congreso AMADIS, organizado por el Real 
Patronato sobre Discapacidad, la Universidad Carlos III de Madrid y la CNMC, o el 
ARSAD (Advanced Research Seminar on Audio Description), iniciativa de la Universitat 
Autònoma de Barcelona que se celebra cada dos años en esta misma ciudad. También se 
están haciendo importantes avances legislativos en materia de accesibilidad, como 
demuestra la aprobación el pasado mes de marzo de la European Accesibility Act (EAA, 
2015) en la sede del Parlamento Europeo. Esta ley no hará que la UE sea completamente 
accesible, pero sí promueve entre otras cosas la accesibilidad de los productos 
audiovisuales. 
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Este trabajo se centra en concreto en la AD fílmica, que consiste en añadir a la banda 
sonora original (BSO) una descripción de los elementos visuales esenciales de la película 
en cuestión. En España, la norma UNE 153020 sobre Audiodescripción para personas 
con discapacidad visual. Requisitos para la audiodescripción y elaboración de 
audioguías (AENOR, 2005) establece unas guías básicas sobre cómo deben realizarse las 
AD de productos audiovisuales. Sin embargo, esta norma es muy general y no aborda 
todas las cuestiones referentes a la elaboración de una AD de calidad. Uno de los temas 
que no se mencionan en esta norma es el trato que recibe la violencia en el guion 
audiodescriptivo (GAD). Esta cuestión es especialmente delicada, ya que en muchas 
ocasiones los usuarios de la AD son más sensible a este contenido debido a que no tienen 
la posibilidad de “apartar la mirada” como sí la tendría un normovidente. 
La violencia forma parte de nuestras vidas a muchos niveles, y muchos cineastas han 
tenido una relación estrecha con ella y la han usado como un elemento característico en 
su filmografía. Para este estudio se han escogido tres filmes del director estadounidense 
Quentin Tarantino, ya que una de las señas de identidad de su cine es el uso de la violencia 
con fines estéticos. Las tres películas escogidas han sido Pulp Fiction, Malditos bastardos 
y Los odiosos ocho. 
En España, aparte de la norma UNE 301520, existen numerosas investigaciones sobre 
AD en el campo de los Estudios de Traducción. Es posible encontrar estudios de corte 
descriptivo, como los de Ballester (2007), Martínez Sierra (2010), Matamala y Orero 
(2011) o Igareda (2012); estudios con enfoque lingüístico, como los del grupo TRACCE 
(Jiménez, 2007; Jiménez y Seibel, 2010), y estudios de recepción en usuarios de la AD, 
como los realizados por Cabeza-Cáceres (2013) o Fresno (2014). Sin embargo, el estudio 
sobre el trato que recibe la violencia en el GAD no se ha abordado de forma explícita 
hasta el momento. 
La principal motivación para realizar este trabajo ha sido precisamente esta falta de 
estudios sobre el tema. Además, esta investigación podría dar pie a otras posteriores con 
un corpus más ampliado que permitan establecer unas guías fiables para transmitir las 




1.1. Objetivos e hipótesis 
En este trabajo se analizarán las AD en español de tres películas del director 
estadounidense Quentin Tarantino (a saber, Pulp Fiction, Malditos bastardos y Los 
odiosos ocho) realizadas por diferentes audiodescriptores para la ONCE con el objetivo 
principal de comprobar el trato que recibe una de las características visuales más 
destacadas del cine de Tarantino: la violencia. 
El análisis se centrará en este aspecto por varios motivos: 
• El estilo visual de Quentin Tarantino es muy peculiar y fácilmente identificable 
por el espectador normovidente. De todas las marcas que definen el estilo del 
director, una de las más destacadas es el uso gratuito de sangre y violencia, que 
sirve a menudo como tributo al cine japonés y al wéstern. 
• La sangre y el gore son áreas susceptibles de sufrir autocensura en AD, ya que en 
muchas ocasiones los usuarios son más sensible a este contenido debido a que no 
tienen la posibilidad de “apartar la mirada” como sí la tendría un normovidente. 
• El estudio sobre la AD de la violencia no se ha abordado de forma explícita hasta 
el momento. 
Para llevar a cabo el objetivo general, que es analizar la AD de la violencia en los tres 
productos anteriormente mencionados, se establecen una serie de objetivos específicos: 
 Comprobar si normas y recomendaciones de referencia como UNE 153020, 
International Guidelines de ADLAB PRO, ISO/IEC TS 200071:21-2015 e ITC 
Guidance on Standards for Audio Description dan alguna pauta sobre cómo 
describir la violencia en el GAD. 
 Intentar establecer un modelo que posibilite la clasificación de las escenas 
violentas según el trato que reciben en el GAD. 
En relación con los objetivos mencionados se desprende la siguiente hipótesis: 
Hipótesis 1: Se espera que la violencia visual no se omitirá en el GAD. 
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1.2. Marco teórico y metodológico 
En cuanto al marco teórico, este trabajo se inscribe dentro de los Estudios de Traducción 
Audiovisual (TAV), más concretamente en los Estudios de Accesibilidad a los Medios; 
de los cuales podemos destacar la AD y los subtítulos para sordos, entre otros. Por otro 
lado, también adoptamos nociones de los estudios cinematográficos en cuanto a la 
definición de la violencia en el cine. Este concepto resulta especialmente difícil de definir, 
ya que no existe un consenso entre los académicos. De hecho, en palabras de Kendrick 
(2010) “there is no one thing we can call violence” (p. 7). Este es el motivo por el que se 
ha decidido acotar la definición tomando como referencia la clasificación de Žižek (2008) 
y centrar el estudio en la violencia subjetiva, es decir, la que aparece como una 
perturbación del estado normal y pacífico de las cosas. 
En cuanto al marco metodológico, la investigación tendrá un enfoque exclusivamente 
descriptivo, ya que se trata de un estudio de casos, y por lo tanto la muestra analizada 
podría considerarse anecdótica. Al no tratarse de un trabajo prescriptivo, no se ofrecerán 
propuestas alternativas en los ejemplos extraídos del corpus. El estudio se basa en el 
análisis de un corpus recogido en un documento Excel que puede consultarse al completo 
en el Anexo 1. Para llevar a cabo este análisis se ha tomado como referencia el modelo 
teórico de Pedersen (2011) para clasificar las traducciones de lo que él llama referencias 
culturales extralingüísticas (RCE). Dicho modelo se ha adaptado con el objetivo de poder 
aplicarlo al análisis de la AD, y ha dado lugar a una nueva taxonomía que consta de cuatro 
categorías: retención, generalización, especificación y omisión.  
1.3. Estructura 
Este trabajo está dividido en varios capítulos y comienza con una introducción al tema 
donde se exponen los objetivos e hipótesis principales, así como la motivación científica. 
En el Capítulo 2 se establece un marco teórico que trata las cuestiones necesarias para 
contextualizar la investigación. Este capítulo se subdivide a su vez en dos apartados: uno 
dedicado a la AD (2.1) y otro al cine (2.2). En el apartado dedicado a la AD se estudia la 
inclusión de este servicio dentro de los Estudios de Traducción y de la Accesibilidad a 
los Medios de Comunicación; se ofrece una clasificación de los diferentes tipos de AD, 
así como una comparativa de varias normas de AD; se explica el trato que recibe la 
violencia y el gore en la TAV en general y en AD en particular y la censura. En el apartado 
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dedicado a cine se exponen los orígenes de la violencia en el cine, las emociones y la 
estética de la violencia y se hace una reflexión sobre la importancia de la violencia en la 
filmografía de Quentin Tarantino. 
El Capítulo 3 explica la metodología que se ha seguido para llevar a cabo esta 
investigación, así como el modelo de clasificación que se ha usado para analizar el corpus. 
El Capítulo 4 está dedicado a la clasificación y análisis de las escenas recogidas en el 
corpus de tres películas de Quentin Tarantino que cuentan con AD en español (Pulp 
Fiction, Malditos bastardos y Los odiosos ocho). 
Por último, el Capítulo 5 contiene las conclusiones extraídas a lo largo de todo el proceso 
y las limitaciones a las que se ha enfrentado el estudio. También se detallan las 
aportaciones que se desprenden de esta investigación y se ofrecen algunas ideas para 
posibles líneas de investigación en el futuro. 
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La finalidad de este capítulo es establecer un marco teórico sólido que será el punto de 
partida de este estudio. Para ello, dividiremos este capítulo en dos secciones, una dedicada 
a la AD y otra al cine. La primera sección comenzará enmarcando la AD dentro de los 
Estudios de Traducción, concretamente, en los Estudios de Traducción Audiovisual 
(TAV) y en el marco de la Accesibilidad a los Medios de Comunicación. A continuación, 
se hará una breve reflexión sobre el estado de la AD en Europa y en España para 
contextualizar el origen del material escogido, que en este caso es el archivo de AD de la 
ONCE. También se clasificarán los tipos de AD que existen y se hará una recopilación 
comparativa de las principales normas y recomendaciones que se aplican tanto en Europa 
como en España. Por último, se recopilará la información que existe hasta el momento 
sobre el trato de la violencia en la TAV en general y en AD en particular, así como de la 
censura en este campo. La segunda sección comenzará explicando el papel de la violencia 
en el cine y seguirá con un repaso de la importancia de ésta en la historia del séptimo arte. 
A continuación, se explicará cómo se construye la estética de la violencia a través de las 
emociones y, por último, se analizará la violencia como rasgo identificador del cine de 
Quentin Tarantino. Este segundo apartado nos dará la justificación de haber escogido las 
obras de este director para analizar cómo se representa la violencia en el medio 
audiovisual y específicamente cómo se traslada de la gran pantalla al GAD. 
2.1. La audiodescripción 
La AD es una modalidad reciente dentro de los estudios de TAV cuyo objetivo es facilitar 
la difusión de cualquier tipo de contenido visual o audiovisual, ya sean películas, obras 
de teatro, ópera, competiciones deportivas, actos en directo, obras de arte etc. a cualquier 
usuario que no pueda acceder a este contenido visual sea cual sea la causa (Maszerowska, 
Matamala, Orero y Reviers, 2014). Teniendo en cuenta que este trabajo se centra en 
productos audiovisuales distribuidos en España, partimos de la Norma UNE 153020 
(AENOR, 2005) para proponer una primera definición de lo que es una AD. Según esta 
norma, la AD se considera un 
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servicio de apoyo a la comunicación que consiste en el conjunto de 
técnicas y habilidades aplicadas, con objeto de compensar la carencia de 
captación de la parte visual contenida en cualquier tipo de mensaje, 
suministrando una adecuada información sonora que la traduce o explica, 
de manera que el posible receptor discapacitado visual perciba dicho 
mensaje como un todo armónico y de la forma más parecida a como lo 
percibe una persona que ve (AENOR, 2005, p. 4). 
En el mismo sentido, Ballester (2007) considera la AD como 
un servicio especialmente destinado a personas ciegas o visualmente 
discapacitadas que consiste en un comentario condensado que se teje 
alrededor de la banda sonora de un producto audiovisual y explota las 
pausas para explicar la acción que se desarrolla en la escena, así como la 
descripción de lugares, personajes, vestuario, lenguaje corporal y 
expresiones faciales, con la finalidad de aumentar la comprensión del texto 
audiovisual por parte del discapacitado visual (p. 152) 
A pesar de que Ballester se centra más en ofrecer un listado de aquellas cosas que deben 
describirse, ambas definiciones coinciden en considerar la AD un servicio que se presta 
a personas con discapacidad visual de algún tipo. Pero ni la norma ni la académica 
mencionan explícitamente la palabra “traducción”, ya que es cierto que la AD no implica 
necesariamente ningún trasvase de una lengua a otra, sino un traslado de información 
visual a información verbal. Es decir, el texto meta (TM) puede ser un texto lingüístico, 
pero siempre estará inscrito en un contenido audiovisual. Por su lado, el texto origen (TO) 
es audiovisual y en ocasiones no incluye tan siquiera un código lingüístico. 
Aunque la labor de traducción se ha asociado tradicionalmente con el trabajo y el uso de 
dos lenguas, existen enfoques que justifican la necesidad de expandir esta idea, ya que, 
tal y como indica Mayoral (2001), “necesitamos definiciones abiertas, que sea posible 
modificar tanto para contener nuevas realidades (interpretación de lenguas de signos, 
multimedia, producción de textos) como para desechar las que han dejado de mostrarse 
útiles y necesarias” (p. 46). También Díaz Cintas (2007) corroboró la necesidad de 
manejar un concepto más dinámico de traducción, que permita dar cabida a la realidad 
empírica de la labor traductológica y a su inherente variabilidad. Ambos autores coinciden 
en la necesidad de darle un nuevo enfoque a los conceptos tradicionales asociados con la 
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traducción como son los de fidelidad formal o equivalencia, dando lugar así a una 
definición más libre. 
Por tanto, en general podemos decir que cuando hablamos de AD no estamos hablando 
de un proceso en el que haya un trasvase de lenguas, pero sí de una traducción de 
imágenes en palabras que se acoplan a su vez en un producto audiovisual. Según Sanz-
Moreno (2017a) tenemos por un lado un TO, que sería el producto audiovisual (las 
imágenes en movimiento y la banda sonora) y, por otro, un TM que es el GAD que se 
locuta y se incluye en una nueva pista de sonido de la banda sonora. El producto 
audiovisual accesible estaría compuesto por todos esos elementos, interdependientes y 
relacionados entre sí, y que conforman un conjunto indivisible, ya que el GAD no tiene 
una existencia autónoma, sino dependiente de los demás elementos fílmicos, como la 
banda sonora de la película. 
Sin embargo, la forma más sencilla de justificar la inclusión de la AD dentro de los 
Estudios de Traducción es acudir a la tipología propuesta por Jakobson (1959), en la que 
se incluyeron por primera vez dos tipos de traducción aparte de la traducción clásica, la 
que tiene lugar entre dos lenguas y que se denomina también interlingüística. Según el 
autor, esta sería la traducción “propiamente dicha”, pero al mencionar los otros dos tipos 
de traducción dentro la clasificación su criterio sigue teniendo vigencia. 
We distinguish three ways of interpreting a verbal sign: it may be 
translated into other signs of the same language, into another language, or 
into another nonverbal system of symbols (Jakobson, 1959/2004, p. 139). 
El tercer tipo que menciona Jakobson es la traducción entre dos códigos semióticos, es 
decir, la traducción intersemiótica, que interpreta los signos verbales en signos no 
verbales. Dentro de esta categoría se incluye el ejemplo clásico, que es la interpretación 
de lengua de signos, pero también otros más actuales como la adaptación de novelas a la 
gran pantalla. También la AD puede incluirse en esta categoría, pero dado que partimos 
de un código no lingüístico y el resultado es un código lingüístico habría que considerarla 
una traducción intersemiótica inversa, tal y como explica Díaz Cintas (2005). 
Otras formas de justificar la inclusión de la AD en los Estudios de Traducción es el 
sistema establecido por Toury (2004) para determinar qué es una traducción, que este 
autor define como 
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cualquier texto de una cultura meta respecto al que se pueden esgrimir 
razones para postular de forma provisional la existencia de otro texto, en 
otra cultura y lengua, del que supuestamente se deriva, por medio de 
operaciones de transferencia, y al que ahora se ve unido por ciertas 
relaciones, algunas de las cuales pueden considerarse, dentro de esa 
cultura, como necesarias y/o suficientes (p. 77). 
Toury (1995) expone tres premisas para asegurar que nos encontramos ante una 
traducción: 
1. El postulado del TO: reconoce que hay otro texto en otra cultura/idioma que tiene 
prioridad cronológica y lógica sobre la traducción y supuestamente le ha servido 
como punto de partida y base. 
2. El postulado de la transferencia: el proceso de creación de una traducción supone 
la transferencia de ciertas características del TO que ahora los dos comparten. 
3. El postulado de la relación: existen relaciones responsables de la unión entre un 
texto y su traducción (pp. 33-35). 
La AD cumple con la primera premisa, ya que para existir necesita de un texto de partida, 
en este caso un producto audiovisual, es decir, un código semiótico compuesto por 
imágenes y banda sonora, pero sin el cual no tendría sentido alguno realizar una AD. 
También cumple con la premisa de la transferencia, ya que ciertos rasgos del TO (los 
elementos visuales necesarios para la comprensión de la trama de la obra audiovisual en 
este caso) se trasmiten al GAD. Por último, la premisa de la relación se cumple, ya que 
es evidente que existen relaciones entre el TO y el TT, en este caso entre las imágenes y 
la AD. Como afirma Jiménez Hurtado (2007, p. 55), la AD es un tipo de traducción 
doblemente subordinada:  carece de autonomía estructural, ya que el descriptor deberá 
subordinarse a la trama de otro texto (a su función comunicativa concreta y a su género), 
y a los silencios del texto, ya que el descriptor debe ajustar sus comentarios a los espacios 
de la banda sonora en los que no hay diálogos. 
Teniendo en cuenta estas consideraciones, parece lógico confirmar que cuando hablamos 
de AD estamos hablando de una modalidad incluida dentro de los Estudios de Traducción, 
en concreto de la TAV, ya que es la construcción de un texto nuevo a partir de una imagen. 
Además de incluirse dentro de los Estudios de Traducción, podemos afirmar que la AD 
es también una práctica que favorece la Accesibilidad a los Medios de Comunicación, al 
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igual que la SpS y la ILS. Sin embargo, cabe señalar que las cuestiones de accesibilidad 
no han sido aún muy discutidas en el ámbito de los Medios de Comunicación. Esto se 
debe en gran medida a que, “tradicionalmente, se ha interpretado el término accesibilidad 
de un modo relativamente restringido, asociándolo de manera casi exclusiva con 
cuestiones relacionadas con la movilidad del cuerpo humano y la desaparición de barreras 
físicas” (Díaz Cintas, 2010, p. 175). No fue hasta la década de 1950 que esta actitud 
comenzó a cambiar y se comenzaron a diseñar medidas de adaptación y de inclusión 
social como respuesta a las necesidades de los veteranos de la I y II Guerra Mundial 
(Greco, 2016). Hasta el día de hoy, uno de los mayores retos en el campo de la 
Accesibilidad a los Medios de Comunicación es dejar de considerar la accesibilidad como 
algo que concierne solo a un grupo concreto para tomar una visión más general y 
comprender que ésta debe interpretarse como un derecho humano. 
El debate sobre la relación entre los derechos humanos y la accesibilidad sigue abierto, 
pero ya que este trabajo no tiene como objetivo profundizar en él nos centraremos en la 
relación entre la accesibilidad y la TAV. Siguiendo a Greco (2016), se puede afirmar que, 
cuando la TAV cumple con la accesibilidad (y, por tanto, con la Accesibilidad a los 
Medios de Comunicación), va mucho más allá de los Estudios de Traducción. Se 
convierte en parte de un campo más amplio y transversal que incluye otras áreas de 










Como conclusión de este apartado y tomando como referencia la Figura 1, el estudio 
sobre AD que nos ocupa se inscribe, por un lado, dentro del marco de los Estudios de 
Traducción (concretamente de TAV) y, por otro, como servicio que forma parte de los 
Estudios de Accesibilidad (concretamente de los relativos a los Medios de 
Comunicación). 
Figura 1 – Relación entre accesibilidad y TAV 
Fuente: (Greco, 2018) 
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2.1.1. TIPOS DE AUDIODESCRIPCIÓN 
De acuerdo con Matamala (2007), “la audiodescripción se ha aplicado a multiplicidad de 
productos, pero la necesidad (y la posibilidad) de descripción varía según el tipo de 
producto: no es lo mismo una película donde la imagen cobra protagonismo que un 
noticiario” (p. 122). Además, existen otros factores que pueden influir en el tipo de 
modalidad de AD. Varios autores han propuesto formas de clasificar las AD tomando 
como base diferentes elementos. Por ejemplo, Díaz-Cintas (2007) propone una 
clasificación general y establece tres tipos: la AD grabada para la pantalla (programas 
audiovisuales con imágenes en movimiento como películas, series de televisión, los 
documentales, etc), la AD grabada para audioguías (descripción de obras estáticas como 
monumentos, iglesias, galerías de arte, entornos naturales, etc) y la AD en directo o semi-
directo (obras teatrales, musicales, ballet, deportes y espectáculos similares). Por su lado, 
Orero (2006) propone una clasificación de la AD basada en los elementos siguientes: 
• Según el material: dinámico (por ejemplo, una película) o estático (por ejemplo, 
un cuadro). El dinámico se subdivide en material en directo (una obra de teatro) y 
material producido (programa de TV). 
• Según el momento en que se hace la retransmisión: sincrónico o diferido. 
• Según la realización: representación de lo que pasa en ese momento o en diferido, 
pero simulando un directo. 
• Según el proceso: la AD como parte de la producción o como postproducción. 
• Según la tradición de modalidad de TAV: depende de la tradición del país en el 
que se realice la AD las opciones son doblaje + AD, audiosubtitulación o AD + 
voice-over. 
• Según el tipo de narración: narración grabada (una audioguía) o narración en 
directo (ópera o teatro). 
Tomando como base esta clasificación, Matamala (2007) especifica que “la diferencia 
básica se encuentra en las AD en directo y las AD grabadas, ya que cada una implica 
dificultades y sistemas de trabajo distintos” (p. 122). 
Este trabajo se centrará exclusivamente en la AD de cine, que quedaría dentro de la AD 
grabada y que hace posible una sincronización con la película en el momento de la 
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proyección mediante los códigos de tiempo (Matamala, 2007, p. 127). En el caso de las 
películas cinematográficas, cabe destacar una ventaja: la AD se locuta previamente, por 
lo que no hay lugar a la improvisación. Esto evita problemas técnicos propios de la AD 
en directo y permitirá que la sesión se desarrolle sin mayores inconvenientes (Matamala, 
2007, p. 128). 
2.1.2. LA AD EN ESPAÑA 
La AD es una técnica descriptiva que consiste en insertar una pista de audio con 
explicaciones e información sobre los escenarios, los personajes y las acciones que 
aparecen en un producto audiovisual siempre que esta información no se ofrece en el 
audio original del producto en cuestión (Orero, 2007b). Siguiendo a esta autora, 
podríamos considerar que la AD existe desde siempre, ya que siempre ha habido 
familiares o amigos que han adoptado de forma inconsciente la figura del audiodescriptor 
para explicar el contenido visual a los usuarios con discapacidades que tenían necesidad 
de este servicio. Sin embargo, para encontrar el origen de la AD como técnica debemos 
remontarnos a los teatros estadounidenses de los años 80. En Europa, se considera que la 
primera AD se hizo en un teatro de Averham a mediados de la década de 1980 (ITC 2000, 
p. 4), desde donde se extendió la práctica a otros teatros del Reino Unido y de Europa. 
Según Orero (2007b), para entender cómo se ha ido desarrollando la AD en España 
podemos guiarnos por otros países con un contexto histórico similar en este campo, como 
son los Estados Unidos, el Reino Unido y Canadá. Todos ellos comenzaron con la AD en 
directo durante algunas representaciones hasta llegar a la creación de AD grabadas para 
películas. Estas se difundían entre los miembros de las asociaciones y aspiraban a ser AD 
profesionales que podían usarse en televisión y en DVD. 
Centrando el foco en la historia de la AD en España, ya que es el contexto en el que 
enmarcamos el presente estudio, tenemos que remontarnos a los años cuarenta, justo 
después de la Guerra Civil, para encontrar los primeros productos audiodescritos.  En otro 
artículo, Orero (2007a) presenta una entrevista a Jorge Arandes, que explica que las 
primeras AD las ofreció por Radio Barcelona el periodista Gerardo Esteban, “locutor de 
improvisación”. El mismo Arandes también comenzaría en la década de 1950 a hacer 
retransmisiones de óperas en directo de una forma parecida a lo que hoy en día 
consideramos AD. 
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España fue uno de los países pioneros en el desarrollo de la AD: en 1978 la Organización 
Nacional de Ciegos de España (ONCE) creó las primeras AD en VHS, un proyecto que 
se llamó Sonocine, y más tarde, en la década de 1990 pasaría a considerarse AUDESC 
(Hernández y Mendiluce, 2004). El objetivo de este sistema era ampliar y enriquecer el 
entorno perceptivo, informativo y artístico de las personas ciegas afiliadas a la ONCE 
(Navarrete, 1997) distribuyendo entre los afiliados a la organización una serie de películas 
audiodescritas. Actualmente este catálogo de películas se ha ampliado y es posible 
consultarlo a través de una página web usando la cuenta de usuario de la ONCE. Aunque 
el sistema AUDESC supuso una revolución y un cambio para los usuarios con 
discapacidad visual, el contenido audiodescrito de esta plataforma nunca ha sido accesible 
para el público general. Este defecto es el motivo por el que no es un sistema muy 
conocido fuera de España y tampoco dentro, ya que solo un grupo de personas asociadas 
a la ONCE pueden disfrutar de él. 
El salto a la gran pantalla de la AD en Europa tuvo lugar también en España, en concreto 
en la Televisió de Catalunya (TVC), que emitió la por primera vez una película 
audiodescrita en noviembre de 1989 (Vila, 2005). Más tarde, en 1995, Andalucía se 
sumaría también a esta iniciativa y comenzaría a emitir películas audiodescritas por Canal 
Sur Radio (Orero, Pereira y Utray, 2007). Estas emisiones, sin embargo, no estaban 
dedicadas en exclusiva al público no vidente, ya que eran muchos los usuarios que no 
podían ir al cine y disfrutaban también de este servicio desde sus casas. 
La última innovación de la ONCE en cuando al sistema AUDESC fue el lanzamiento a 
principios de 2014 de una aplicación móvil compatible con los sistemas IOS y Android 
llamada AUDESC Mobile. Esta aplicación gratuita es de fácil acceso para cualquier 
usuario, pero cuenta con un catálogo bastante reducido de contenido audiovisual 
audiodescrito. 
En cuanto a la situación legal de la AD en Europa, en marzo de 2018 se aprobó en la sede 
del Parlamento Europeo la EAA, que tiene como objeto “contribuir a mejorar el correcto 
funcionamiento del mercado interior y eliminar y prevenir los obstáculos a la libre 
circulación de productos y servicios accesibles” (COM, 2015). Sin embargo, no se explica 
de forma pormenorizada cómo debe realizarse en la práctica la obligación de hacer 
accesible un producto o un servicio. Esta ley supone un importante avance, ya que, a pesar 
de que no hará que la UE sea completamente accesible, sí promueve entre otros aspectos 
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la accesibilidad de los productos audiovisuales. La última directiva europea para la 
comunicación audiovisual es la Audiovisual Media Service Directive (AVMSD), que se 
aprobó el 6 de noviembre de 2018. Como novedad y también como parte de la estrategia 
para conseguir un mercado digital único, esta directiva incluye reglas que abren el camino 
para un entorno regulatorio más justo para todo el sector audiovisual, incluyendo las 
plataformas de video bajo demanda y la televisión a la carta. 
Centrándonos ahora en España, cabe mencionar la Ley General de Derechos de las 
Personas con Discapacidad y de su Inclusión Social (Real Decreto Legislativo 1/2013), 
el texto que recoge las diversas leyes sobre discapacidad. Existe también el Centro 
Español del Subtitulado y la Audiodescripción (CESyA), creado en 2007, que tiene como 
objetivos investigar y promover iniciativas para extender la AD y la SpS. Además, 
inspirándose en los planes de acción europeos ya descritos, el Gobierno de España elaboró 
la Estrategia Española sobre Discapacidad 2012-2020, que derivó en el Plan de acción de 
la Estrategia Española sobre Discapacidad 2014-2020 (Ministerio de Sanidad, 2014). Este 
plan se basa en el principio de igualdad de oportunidades y destaca la accesibilidad 
tecnológica y la importancia del acceso a la información y a las nuevas tecnologías. 
2.1.3. LA AD DE LA VIOLENCIA: NORMAS, ESTÁNDARES Y ESTUDIOS 
La AD narra lo que se ve, pero quizás no todos los espectadores ven y consideran 
relevantes los mismos elementos visuales (Orero, 2008). Por supuesto, una buena AD lo 
será dependiendo de cómo se han trasladado el material visual en palabras (Taylor, 2014). 
Siguiendo a Orero (2008), la dificultad estaría en diferenciar qué es relevante o no para 
poder decidir qué hay que audiodescribir y qué no. 
Hasta donde sabemos, no hay en la actualidad ningún estudio que tenga como tema central 
la descripción de la violencia en la AD, sin embargo, sí es posible encontrar estudios 
sobre el mismo tema en el campo de la subtitulación y el doblaje (Soler Pardo, 2013 o 
Ávila-Cabrera, 2014). La principal diferencia, que es además el motivo que hace 
imposible aplicar estos estudios previos al trabajo que nos ocupa, es que se centran en la 
violencia verbal y el lenguaje agresivo y soez que se usa en ciertos géneros 
cinematográficos. Este aspecto queda fuera de nuestro estudio, ya que solo nos interesa 
la violencia visual, aquello que aparece en pantalla y que hay que describir para los 
usuarios de la AD. 
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Para poder establecer una base sobre la que analizar las AD que conforman el corpus de 
este trabajo, ha sido necesario estudiar las principales normas y recomendaciones de AD 
que se usan en Europa y en España. En concreto, se han tomado como referencia dos 
normas producidas por agencias de estandarización (la norma UNE 153020 y la norma 
ISO/IEC TS 200071:21-2015) y dos recomendaciones (la International Guidelines de 
ADLAB PRO y la ITC Guidance on Standards for Audio Description). 
Siguiendo una línea temporal, las primeras recomendaciones fueron redactadas por la 
Independent Television Comission (ITC) británica en 1996, organismo que desapareció 
en 2003 y que fue sustituido por el Office of Communications (Ofcom). Estas 
recomendaciones, revisadas en el año 2000, se denominaron ITC Guidance on Standards 
for Audio Description (ITC, 2000). Esta guía compara la AD de la violencia con la de 
sexo, de hecho, dedica un apartado a tratar estos dos temas y advierte de la necesidad de 
tener cuidado a la hora de describir este tipo de contenido visual. Tal y como la ITC 
comenta, la cuestión radica en que es habitual que los espectadores con pérdidas de visión 
sean más sensibles a la violencia y al sexo explícitos, ya que no pueden apartar la mirada 
para evitar ver las imágenes, no pueden dejar de escuchar el GAD mientras que el 
normovidente sí que puede protegerse de esas imágenes. La regla que se indica en estos 
casos es intentar evocar con palabras lo que sucede en la escena, pero siempre evitando 
que el espectador se sienta incómodo con lo que está escuchando. Como ejemplo se usa 
una escena de El silencio de los corderos (Demme, 1991) en las que la AD se limita a 
describir de forma sencilla la imagen sin entrar en detalles escabrosos. 
En el año 2005, la Agencia Española de Normalización y Certificación (AENOR) aprobó 
la Norma UNE 153020. Audiodescripción para personas con discapacidad visual. 
Requisitos para la audiodescripción y elaboración de audioguías. Este es un documento 
normativo que recoge las indicaciones para elaborar una AD en cualquier tipo de producto 
cultural (TV, cine, teatro, artes escénicas, monumentos, espacios naturales, etc.) Los 
criterios e indicaciones que se establecen en este documento son básicas, y no es posible 
encontrar detalles concretos sobre qué hacer ante una escena especialmente violenta. La 
norma española se limita a dar una serie de indicaciones generales y aplicables a cualquier 
AD. De todas las indicaciones, habría que prestarles especial atención a tres de ellas: 
• Deben respetarse los datos que aporta la imagen, sin censurar ni recortar supuestos 
excesos ni complementar pretendidas carencias. 
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• Debe evitarse describir lo que se desprende o deduce fácilmente de la obra. 
• Debe evitarse cualquier punto de vista subjetivo. (AENOR, 2005) 
El proyecto ADLAB elaboró entre los años 2011 y 2014 una guía de estilo de AD que fue 
el resultado de un estudio de investigación financiado por la UE dentro del Lifelong 
Learning Programme (LLP). Estas recomendaciones, a pesar de ser muy detalladas y 
ofrecer muchos ejemplos prácticos, no contienen indicaciones concretas para la 
descripción de escenas violentas. En el apartado dedicado a los géneros, se identifica 
algunos rasgos clásicos del género de terror, así como el estilo visual que lo caracteriza. 
Además, en el apartado dedicado al lenguaje de la AD se utiliza precisamente a Tarantino 
como ejemplo de director con un estilo visual particular. 
La International Organization for Standardization (ISO) también tiene un estándar 
publicado, el ISO/IEC TS 200071:21-2015. Esta norma tiene como objetivo ofrecer a los 
realizadores de AD y profesionales en el ámbito un protocolo aplicable para realizar AD 
efectivas (ISO, 2015). En el apartado 4.8.1. se ofrecen unas pautas generales en referencia 
al trato que recibe el contenido explícito en el GAD: 
Script related to violent or sexually explicit content should not have the 
effect of censoring or changing the original content. 
NOTE 1: If the original content has a visual-only warning of the inclusion 
of violent or sexually explicit material, it is important that a warning be 
included in the introductory audio description. 
NOTE 2: If a blind person or a person with low vision would be prevented 
from understanding or appreciating the original content, it is important that 
narrators deliver scripts which describe the explicit nature of the content. 
NOTE 3: If sighted viewers could use information about the violent or 
sexually explicit behaviour of the characters, or the nature of specific 
images in the original content as clues to provide a better understanding of 
the plot, or the culture or behaviour of the characters, it would be 
appropriate to include unambiguous references to such behaviour or such 
images in the description. (ISO, 2015) 
Además de las normas y recomendaciones, es interesante revisar estudios de recepción 
en usuarios para establecer pautas para describir las escenas violentas.  A pesar de que no 
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existen estudios específicos sobre la AD de la violencia, podemos tomar como principal 
referencia el artículo de Walczak y Fryer (2016), que analiza la recepción de dos 
propuestas de AD distintas para el filme dramático The Mighty Angel (Smarzowski, 
2014): una propuesta normativa o estándar y una creativa. La propuesta estándar sigue el 
principio de “what you see is what you say” (WYSIWYS) propuesto por Snyder (2008), 
mientras que la creativa incluye elementos más subjetivos como los movimientos de la 
cámara y un lenguaje que apela a las emociones. Aunque este estudio no se base de forma 
exclusiva en la violencia, la película escogida tiene como protagonista a un escritor 
alcohólico, que pasa por diferentes situaciones dramáticas derivadas del abuso de la 
bebida y que dan lugar a escenas crudas y, en cierta medida, violentas. Los resultados del 
estudio muestran la buena acogida de la AD creativa, a pesar de que el estilo narrativo de 
Smarzowski es oscuro y tiende al brutalismo. Llama especialmente la atención la reacción 
de algunos de los participantes, que, a pesar de comentar que el lenguaje empleado en la 
AD era fuerte, afirman que esta versión es la que más se ajusta al estilo y al género de la 
película y, por tanto, la prefieren ante la versión estándar. Si bien es cierto que algunas de 
las mujeres que participaron en el estudio encontraron la AD creativa poco objetiva y/o 
demasiado emocional. 
La conclusión más importante que se deduce de este estudio es que el estilo de la AD y 
la forma en que se describen ciertas escenas o pasajes influyen de manera decisiva en la 
audiencia. Este impacto, afirman las autoras, tiene que ver en gran medida con las 
emociones que siente el público al escuchar la AD. A partir de estas emociones, el usuario 
crea imágenes mentales de las situaciones que se audiodescriben. Esto sucederá en mayor 
o menor medida dependiendo del grado de pérdida de visión y de si el usuario nació 
invidente o no. Parece lógico por lo tanto que se tenga en cuenta el impacto que provocan 
ciertas imágenes en el usuario de la AD, en nuestro caso, los actos violentos. 
Es por todo esto que podemos afirmar que la violencia visual merece un trato distintivo 
en el campo de la AD. Sin embargo, la falta de estudios de recepción en géneros más 
explícitamente violentos y/o propensos a escenas gore deja un gran vacío a la hora de 
intentar establecer parámetros para audiodescribir estas imágenes. En este sentido sería 
interesante considerar otros estudios que podrían servir de referencia, como el de Ramos 
Caro y Rojo López (2014) sobre cómo afecta la AD en la respuesta emocional de los 
usuarios; así como el último estudio de Ramos Caro (2016), que tiene como tema el 
impacto emocional del lenguaje en la AD. 
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Otro estudio que resulta interesante en relación a cómo de traslada la violencia de las 
imágenes al GAD es el de Cabeza-Cáceres (2013), que introduce por primera vez el 
concepto de explicitación aplicado a la AD. En palabras del autor, sería “el grau fins al 
qual un determinat contingut visual o sonor d’un producte (audio)visual es fa evident en 
l’AD del mateix producte” (p. 143). Con esta propuesta, el autor pretende matizar el 
debate de la objetividad/subjetividad y de la interpretación en la AD, aportando un nuevo 
punto de vista que permita definir mejor el proceso de toma de decisiones en la 
elaboración del GAD. En muchas ocasiones, esta decisión no gira en torno al qué se 
describe, sino al cómo se hace la AD. De esta forma, un grado de explicitación menor se 
correspondería con una AD que se limita a describir las acciones y dejar que el usuario 
haga las asociaciones correspondientes, mientras que un grado mayor de explicitación 
dejaría claras estas asociaciones (Cabeza-Cáceres, 2013). 
Lo más difícil sin duda es saber cómo establecer grados de explicitación para que la AD 
no sea subjetiva pero que tampoco se quede en lo superficial. Al fin y al cabo, el objetivo 
de la AD es ofrecer a su público meta una experiencia similar a la del público meta 
normovidente, que está formado por individuos que no verán la película de la misma 
manera (ADLAB, 2014). 
2.1.4. CENSURA Y AD 
Según el diccionario María Moliner (2008), censurar consiste en “examinar 
correspondencia, escritos, películas etc., para ver si hay algún inconveniente, desde un 
punto de vista político o moral, para darles curso, publicarlos o exhibirlos”. Este 
inconveniente del que habla la definición suele ser un tema considerado tabú a lo largo 
de la historia, como es el caso de la muerte, el sexo, la enfermedad y, por supuesto, la 
violencia. 
Es bastante famoso el caso de la censura en traducciones tanto literarias como 
audiovisuales en España durante la época franquista. En Traducción Audiovisual 
podemos encontrar muchos ejemplos en el cine clásico: Casablanca (Curtiz, 1942), 
Mogambo (Ford, 1953), La dama de Shanghái (Welles, 1947) o Ladrón de bicicletas (De 
Sica, 1948), por citar solo algunas, constituyen un claro ejemplo de manipulación en el 
doblaje por razones de corrección política o de moralidad (Gil, 2009). 
Cuando se habla de censura, normalmente se relaciona con la figura de un censor que 
decide por otros qué es conveniente escuchar y oír y qué no lo es. Por lo general se liga 
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con una ideología o moralidad y los motivos pueden ser políticos, pero también religiosos, 
culturales o ideológicos (Scandura, 2004, p. 126). 
El concepto de autocensura radica en el acto de censurar, cohibir o coartar la propia 
creatividad para la construcción y materialización de ideas partiendo de bases originales 
o ya creadas. Historiográficamente, la autocensura se ponía de manifiesto por el contexto 
que la época suscitaba, es decir, las normas canónicas, normalmente de carácter religioso, 
moral y en menor medida social y/o geográfico. Tras concebir una idea para una obra en 
un primer momento, después de pasar por el tamiz que condicionaba el modelo de 
comportamiento del contexto en el que el artista imaginaba su creación acababa siendo, 
la mayoría de las veces, autocensurada. Tras épocas de dura censura por los organismos 
y gobiernos, con la libertad de expresión asistimos al declive de la propia autocensura, 
pero en algunos casos siempre se criticaba al venir de modelos de conducta de tiempos 
pasados. Esto es, tras aprovechar tiempos donde la censura era más relajada y se permitían 
muchas más libertades creadoras de las obras de arte y los productos la autocensura volvió 
a aparecer. En palabras de Almudena Grandes (2018), 
la calidad de las intenciones que pongan en marcha el proceso es 
irrelevante. Un buen día se invocan los sentimientos más elevados, la 
sensibilidad más progresista, el bien general, para prohibir un acto, para 
retirar de la circulación un libro, para prohibir la exhibición de una 
película, para descolgar un cuadro, para cerrar una exposición. La 
justificación de tales decisiones suele ser grosera, tosca, pero incluso 
cuando es sublime. [...] El único efecto transcendental de la censura de 
cualquier tipo sucede en el ánimo, en el espíritu creativo, o como lo quieran 
llamar, de cualquier artista, [...] después de asistir a la condena de un 
creador, se sienta a una mesa ante un papel en blanco y un instrumento 
para escribir, o para dibujar. Es aquí donde realmente ocurre la 
autocensura. 
Esta autocensura puede ejercerla incluso el propio traductor cuando modifica, manipula 
o incluso elimina algunos elementos presentes en el TO por considerarlos inapropiados. 
A menudo, este acto se justifica como un medio para proteger a los receptores del TM 
(Scandura, 2004, p. 125), algo que puede aplicarse también a la AD cuando se tratan 
escenas de sexo explícito o de violencia. 
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El tema de la censura ha sido tratado en Traducción Audiovisual con frecuencia, pero 
solo en las ramas de doblaje y subtitulación. Sin embargo, en AD, la censura es un tema 
que aún no se ha tratado en profundidad. Tal y como manifiesta Fryer (2016), parece 
contradictorio hablar de AD y censura, ya que el objetivo de la primera es siempre hacer 
accesible el contenido audiovisual a personas que padecen ceguera o baja visión, motivo 
que les impide disfrutar de la información ofrecida por el canal audiovisual. La 
autocensura es precisamente lo contrario: impedir el acceso del receptor a determinados 
contenidos por considerarlos inapropiados. 
El eco de la censura se encuentra también en las guías de AD que se han analizado 
previamente. Por un lado, la norma española sobre AD establece en uno de sus apartados 
la necesidad de “respetar los datos que aporta la imagen sin censurar ni recortar supuestos 
excesos” (AENOR, 2005, p. 8). Este apartado dejaría fuera de forma automática la 
autocensura en productos audiodescritos. De este modo, la elección ya sea consciente o 
inconsciente del traductor de cómo describir las escenas violentas que pueden aparecer 
en una película puede indicar en qué medida está el contenido violento aceptado o no por 
parte de la persona que describe. La norma ISO también se manifiesta en el mismo sentido 
estableciendo que el contenido con violencia o sexo explícito no debe tener censura ni 
cambiar el contenido original (ISO, 2015). Por otro lado, los estándares de ADLAB y de 
ITC no mencionan de forma literal la censura, pero ambas se manifiestan en cuanto a la 
elección del lenguaje. ADLAB enfatiza la importancia de usar un vocabulario vívido para 
captar la atención del espectador, mientras que la ITC explica la necesidad de prestar 
atención a la hora de escoger el vocabulario para describir las escenas explícitas. 
El mensaje que se desprende tanto de las normas como de los estudios de los académicos 
es el mismo: hay que evitar la (auto)censura en cualquiera de los casos para que el usuario 
de la AD pueda tener una experiencia lo más completa posible. 
2.2. La violencia en el cine 
El otro ámbito de estudio de este trabajo es la expresión de la violencia en la gran pantalla. 
La violencia es un fenómeno cotidiano y que puede relacionarse con muchos aspectos de 
la realidad diaria, en palabras de Imbert (1992): “la violencia como categoría invade, de 
alguna manera, el campo informativo, provocando así una contaminación de temas” 
(p. 88). 
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La violencia forma parte de nuestras vidas, es un elemento que acompaña al ser humano 
durante toda su existencia, es por eso por lo que Mongin (1999) ve en los filmes 
contemporáneos una “violencia instalada”, es decir, 
una violencia contra la cual no se puede hacer nada, una violencia que no 
pone a prueba pues no se trata de la respuesta a una experiencia de la 
adversidad (…). La violencia contemporánea es automática: acumula las 
cargas sucesivas sin ninguna interrupción y sin un verdadero sentido de 
gradación, es decir, de diferenciación entre el disparo y el recurso a la 
bomba. Natural y acumulativa, permanentemente explosiva, la violencia 
pesa allí de manera cada vez más espesa y no se tomaba el tiempo de 
auscultar los recursos físicos y psíquicos que la sostienen. (p. 29). 
Zamorano Rojas (2013) afirma que la violencia se ha consolidado como un tema de la 
agenda en la conversación informal, como una constante en la política, en el ámbito 
privado de los individuos, ha inspirado novelas y películas, y se ha transmitido de 
generación en generación a través de narraciones mitológicas, lo mismo que en la cultura 
popular. 
Sin embargo, definir la violencia cinematográfica no es tarea fácil, de hecho, en palabras 
de Kendrick (2010) “there is no one thing we can call violence” (p. 7). Según este autor, 
existe una inclinación general a tratar la violencia como un objeto bien definido que se 
puede categorizar y cuantificar. Un objeto que, por tanto, se puede comprender y 
controlar. Esta creencia dio pie al “debate sobre la violencia en los medios”, que ha 
ocupado el discurso sociocientífico durante los últimos quince años. Pero no es tan 
simple, ya que pensar en la violencia cinematográfica como “obvia” o “de sentido común” 
conduce a una concepción ahistórica de la misma (Kendrick, 2010). 
La violencia es compleja en sí misma, ya que puede cumplir funciones diversas: violencia 
como liberación, como comunicación, como juego, violencia como autoafirmación, o 
autodefensa, autodescubrimiento o autodeterminación, como huida de la realidad, etc. 
(Fraser, 1974). Es por todo esto que no existe una categoría que se denomine "violencia 
en los medios de comunicación" y que pueda investigarse. 
Según el filósofo Slavoj Žižek, existe un triunvirato formado por la violencia subjetiva 
(la parte más visible de esta), la objetiva sistémica y la objetiva simbólica. La subjetiva 
es la que existe en contraste con un nivel cero de violencia, como una “perturbación del 
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estado ‘normal’ y pacífico” (Žižek, 2008, p. 22). Es la ejercida por los agentes sociales, 
los individuos malvados, los aparatos represivos y por las multitudes fanáticas, además, 
se presenta mediante una manifestación evidente, y comprobamos sus consecuencias en 
los ataques físicos o en la verbalización del odio. La violencia objetiva es, sin embargo, 
la inherente a ese estado normal de las cosas y, por tanto, invisible. La sistémica se refiere 
a las consecuencias del funcionamiento homogéneo del sistema económico y político, 
mientras que la simbólica remite al lenguaje y sus formas. Por tanto, este estudio se centra 
en la violencia subjetiva, ya que es la que usa Tarantino en sus filmes. 
Son muchos los cineastas que han tenido una relación estrecha con la violencia y que la 
han usado como un elemento característico en su filmografía. Por ejemplo, el cineasta 
francés Jean-Luc Godard, uno de los impulsores de la Nouvelle Vague, puso en boca de 
uno de los protagonistas de su película Pierrot el loco (Godard, 1965) la frase: “el cine es 
como un campo de batalla. Amor, furia, acción, violencia, muerte. En una palabra, 
emoción”. En esta cita, el director establece una relación directa a la vez que compleja 
entre el cine y la violencia donde el foco se concentra en el pathos, en la emoción, en 
aquello que se transmite al espectador. 
En palabras de Baudrillard (2000, p. 24), en la contextualización del concepto de cine 
posmoderno ofreciendo la posibilidad de combinar las tradiciones artísticas más antiguas 
y locales con las campañas publicitarias más modernas y globales, se produce una 
representación de objetos que son más reales que lo real y más verdaderos que lo 
verdadero. Este autor habla así de 
formas virales, fascinantes, indiferentes, multiplicadas por la virulencia de las 
imágenes [...] pues la información tiene a su vez una potencia viral y su 
virulencia es contagiosa. Estamos en una cultura de la irradiación de los 
cuerpos y de los espíritus mediante señales e imágenes, y si esta cultura produce 
los efectos más bellos ¿cómo asombrarse de que también produzca los virus 
más asesinos? (p. 24). 
Sobre este tema nos detenemos en la clasificación de terrores visuales que hace 
Acaso (2006), que se incrementan con el tiempo y la experiencia de cada uno. Así, los 
terrores del cuerpo, los de clase y los terrores culturales nos rodean fuera y dentro de 
campo. De forma muy acertada para definir los mundos visuales con los que convivimos, 
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Acaso (2006) define qué es y para qué sirve una imagen, llamando a esta idea “una imagen 
es una bomba”: 
La herramienta que utilizan los constructores de imágenes para representar 
la realidad es el lenguaje visual, un código específico con unos 
componentes y una gramática especial. [...] Estas imágenes no son 
ornamentos que adornan las grandes ciudades o hacen más entretenidos los 
periódicos, lo importante de estas imágenes es que generan conocimiento, 
es decir, modifican nuestra forma de pensar y hacen que nos posicionemos 
de determinada manera antes la vida (p. 15). 
Es importante trazar una línea divisoria entre dos usos de la violencia en los medios 
audiovisuales: la violencia como recurso estético y la violencia desmesurada. Mientras 
que la primera se usa como acompañamiento dentro de la ficción cinematográfica, la 
segunda toma el protagonismo dentro del filme y lo ocupa en su mayor parte (Imbert, 
1992; Moguin, 1998; Zavala, 2012). Es fácil identificar esta segunda expresión de la 
violencia, ya que, según Clemente y Vidal (1996), 
aun sin ver la película ya se suele denotar una cierta violencia en su título, 
que contiene de forma mayoritaria palabras tales como muerte, morir, matar, 
asesino, asesinato, crimen, venganza, traición, robo, asalto… Estos títulos 
incitan al espectador y parecen ser un buen reclamo comercial, siendo la 
violencia en el cine un producto sumamente rentable (p. 81). 
Para esta exageración de la violencia denominada “hiperviolencia” y que se caracteriza 
por presentarse como un espectáculo alejado de lo estético (Reyes, 2009) es posible 
establecer una serie de corrientes cinematográficas: 
a) Hiperviolencia como explotación. Se caracteriza por el alto grado de explicitación 
y la aparición de violencia física en pantalla durante un tiempo prolongado. Utiliza 
recursos propios del cine moderno, como la cámara lenta, la multiplicación de las 
cámaras etc. 
b) Hiperviolencia como recurso artístico. Oscila entre lo explícito y lo implícito, de 
forma que ofrece una imagen nueva como resultado. Utiliza tanto recursos del 
cine clásico como del cine moderno, dando lugar precisamente a la estética 
posmoderna. Dentro de esta categoría se encontraría Quentin Tarantino. 
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c) Hiperviolencia como provocación. Parece ser la tendencia más reciente en el cine 
actual. Tiene como objetivo sensibilizar al espectador, a través de la conversión 
de las funciones y estrategias propias del cine clásico. 
La violencia es uno de los elementos más utilizados en el lenguaje visual, y como tal, 
permite complementar las historias y los argumentos que nos ofrece el cine. El elemento 
violento expresado a través del ser humano puede producirse por diferentes motivos. Esto 
quiere decir que puede usarse con o sin razón, pero el fin último puede no coincidir, es 
decir, el personaje en una diégesis fílmica puede querer causar dolor físico y/o 
psicológico, y en el caso de que sea físico puede disfrutarlo o simplemente causarlo por 
necesidades que una trama suele explicar. Aun así, generalmente, el fin último del 
maltrato y la violencia conlleva la muerte, como afirma Imbert (2004),  
la muerte se ha vuelto un espectáculo más de la cultura visual. Hay, pues, en 
esta representación de la violencia una violencia de la representación que 
está ligada al poder de los mass media, a la fuerza de la representación, a la 
saturación producida por la imagen, a la obscenidad de ver excesivo. 
(pp. 116-117). 
2.2.1. LOS ORÍGENES DE LA VIOLENCIA EN EL MUNDO CINEMATOGRÁFICO 
Si nos remontamos a los orígenes del cine, los filmes del conocido modelo de 
representación primitivo (MRP) concluían con finales punitivos los relatos de las diégesis 
(Talens y Zunzunegui, 1998a). Esta característica ha ido evolucionando hasta la 
actualidad y, cronológicamente, tiene un punto de inflexión en el surgimiento de lo que 
llamamos modelo de representación institucional (MRI) que se establece y afianza a 
mediados de los años 40 con la época dorada del cine en Hollywood (Burch, 1987). El 
cine clásico establecerá la estructura y el desarrollo temporal y causal de los filmes hasta 
ir mutando en varios tipos de concebir y crear productos audiovisuales como los que 
consumimos en la actualidad. Pero mucho antes de esto, Ferdinand Zecca sirvió la 
polémica con el filme Histoire d'un crime (1901) a principios del siglo XX (Talens y 
Zunzunegui, 1998c). El filme se inspira en una serie de cuadros que muestra el 
ajusticiamiento en la guillotina de un asesino, pero Zecca ofrece al espectador una visión 
sociológica, es decir, un producto de ficción que despierta emociones en el receptor, que 
ha de ser el que juzgue al asesino y que probablemente cambie su perspectiva al conocer 
detalles de su historia. Es este germen el cine policíaco, que tendrá su época de apogeo 
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en Estados Unidos en los años 40 pero que daba sus primeros pasos con las primeras 
películas de Zecca o Feuillade (Talens y Zunzunegui, 1997). 
Otra de las grandes películas clásicas donde la violencia tiñe toda la diégesis es El 
Acorazado Potemkin (Eisenstein, 1925), basada en un acontecimiento histórico, la 
sublevación de los marineros de este acorazado en el puerto de Odessa. La violencia que 
contemplamos en este filme busca fines claramente propagandísticos (si analizamos la 
distribución y el consumo en el país de origen del producto) pero implica una recreación 
en el daño, el dolor y la maldad del ser humano que utiliza la idea de ser válido y es 
aplicable tanto en ancianos, recién nacidos, niños, hombres o mujeres (Palacio y Pérez 
Perucha, 1997).  
Sobre el tratamiento de la violencia en el séptimo arte, se observa una cierta tendencia de 
preferencias un tanto diferente en Europa, en Estados Unidos y en Asia. En el caso de 
Europa y Asia, el uso de la violencia siempre implica que el telón de fondo y la trama 
está justificada con símbolos perfectamente identificables mientras que estos aspectos se 
han tratado en Estados Unidos desde el enfoque de los propios autores (Slocum, 2000). 
El cineasta que nos ocupa en esta investigación es Quentin Tarantino, por esto, es 
necesario hacer un repaso por la historia del cine norteamericano, deteniéndonos en el 
slapstick, el cine negro y el wéstern. 
En 1915 se estrena El nacimiento de una nación (Griffith, 1915), emblemático filme de 
Griffith y de la historia del cine estadounidense, también adaptación de una novela, relata 
la Guerra Civil estadounidense desde la perspectiva nacionalista. El uso de la violencia 
en este filme se utiliza para envilecer a la población afroamericana, aunque se justifica el 
uso por parte del bando americano como defensa. Será Griffith creador de historias con 
ecos de violencia como Intolerancia (1916) o La conciencia vengadora (1914), donde la 
violencia es doméstica, familiar o de alcance local hasta establecer que es atemporal y 
universal, como en el caso de Intolerancia (Riambau y Torreiro, 1996). 
Si avanzamos cronológicamente, aparecen nuevos géneros y, con estos, nuevas 
manifestaciones de comportamientos humanos, incluida la violencia. Un claro ejemplo 
de consumo de productos audiovisuales fue la normalización de la violencia con el 
slapstick, principalmente con las películas de Mark Sennet o Roscoe “Fatty” Arbuckle en 
las que sobresalieron Buster Keaton o Charlie Chaplin en Estados Unidos y Zigoto en 
Francia (Dall’Asta, 1998). Los gags de estas películas buscaban la risa del espectador a 
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toda costa y usaban como recursos principales la violencia, el dolor y las bromas. El 
tratamiento de los gags en el cine o las series de animación llegaron a hacer creer al 
público hasta cierto punto que el actor cómico era un ser equivalente al dibujo animado, 
que ni sentía ni padecía dolor real (Talens y Zunzunegui, 1997). 
El wéstern es un género genuinamente americano de invención estadounidense. Nace de 
las dime novels y las llamadas novelas del Oeste que se comienzan a transducir al séptimo 
arte desde mediados de 1915. Dicho sea, el primer filme del género wéstern es Asalto y 
robo a un tren (Porter, 1903) (Talens y Zunzunegui, 1998b). En el propio género 
asistimos a una evolución y posterior escisión en esquejes del producto base (Cohen, 
2006). El wéstern en un primer momento se ocupaba de temas históricos estadounidenses 
principalmente rurales que buscaban afianzar la supremacía del hombre blanco americano 
sobre los demás “pobladores” de su terreno; son así grandes títulos El caballo de Hierro 
(John Ford, 1924) o La Diligencia (John Ford, 1939) (Talens y Zunzunegui, 1998b). El 
género evoluciona de una forma natural, propiciado por los gustos del público, apostando 
también por la adaptación cinematográfica de grandes obras literarias estadounidenses, 
pero desde la revalorización de ciertos aspectos (recesión económica, valores familiares, 
justicia) que asentará la construcción del prototipo del héroe americano comúnmente 
relacionado con los papeles que encarnaba John Wayne. Un buen ejemplo es Las uvas de 
la ira (John Ford, 1940), inspirada en la novela homónima de John Steinbeck. Más tarde, 
aparecerá el Wéstern Crepuscular o Revisionist wéstern, en el que como su denominación 
anglófona indica se revisita ese pasado histórico que construye la historia de Estados 
Unidos (Riambau y Torreiro, 1996). 
Por otro lado, a pesar de ser un género europeo inspirado en acontecimientos y costumbres 
americanas, es necesario considerar en este apartado el spaghetti wéstern. Jordi Codó 
(2006) hace una revisión sobre iconos de violencia en la revista online Encadenados, que 
sirve para definir a grandes rasgos este género. En ella analiza la monografía de Leone de 
Aguilar (1990), que definía a este género como “un subgénero con personalidad de cine 
independiente”. Su referente principal y obvio es el wéstern americano, por lo que recrea 
el Oeste y convierte a los personajes de aquel en arquetipos. 
Otro género que trata directamente la violencia en su trama es el film noir o cine negro, 
que se va a desarrollar principalmente en Estados Unidos entre 1930 y finales de 1950 y 
que también bebe directamente de novelas para la creación de nuevos relatos fílmicos. 
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Como norma general, en los filmes de este género encontramos prototipos y un relato 
narrativo similar: una femme fatale, un detective anti-héroe (Riambau y Torreiro, 1996). 
Muchos de los recursos que sirvieron de inspiración estaban los que habían traído consigo 
los cineastas alemanes y europeos en general, que se habían exiliado, por ejemplo, Fritz 
Lang (Talens y Zunzunegui, 1997). Este género se caracteriza por lo difícil que es 
distinguir entre el bien y el mal. De esta manera, la violencia se siente como algo cercano, 
es decir, “la sombra de la violencia gravita sobre todo el relato y acaba creando una 
atmósfera de desasosiego que se traslada tanto a la película como al espectador” 
(Heredero y Santamarina, 1996, p. 228). La violencia es la columna vertebral de este 
género, ya que durante todo el relato existe una violencia implícita y omnipresente. 
Es necesario tener en cuenta que todas las expresiones clásicas de violencia se asocian a 
un campo de batalla, es decir, con una experiencia física que solía conllevar el 
enfrentamiento de dos personas o de dos grupos. Existían por tanto una necesidad de 
resolver un conflicto y la única vía que se planteaba era la vía violenta, el uso de la fuerza 
o de las armas. Según Campo (2007), 
frente al cine de género en el que la violencia se vinculaba a una experiencia, 
definida normalmente por un enfrentamiento (el duelo en los wésterns, el 
combate en las películas de boxeo, el tiroteo en los filmes negros, etc.) en el 
cine contemporáneo la violencia ya no remite a una experiencia, es 
indeterminada y está permanentemente presente, por lo que es difícil de 
localizar (ha dejado de ser perceptible) (pp. 9-10). 
Ahora la violencia ha pasado a ser una parte del lenguaje cinematográfico, una forma de 
expresión y un recurso para ganarse a la audiencia. Llegamos de esta forma a la violencia 
injustificada, ya que no es necesario un gesto, un motivo ni unas palabras para emplearla. 
No es ya una violencia organizada alrededor del campo de batalla, cuando 
no está ya circunscrita, oponiendo adversarios declarados, la violencia se 
vuelve abstracta, fría [...] incluso salvaje; Es una violencia anónima e 
indiferenciada donde el atacante y la víctima [...] son cada vez menos 
visibles, en el sentido de que ya no combaten directamente, de que falta la 
mediación del campo de batalla. (Mongin, 1999, p. 31). 
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2.2.2. LAS EMOCIONES PARA LA CONSTRUCCIÓN DE UNA ESTÉTICA 
DE LA VIOLENCIA 
Según Zavala (2014), 
al aproximarnos al terreno de los estudios sobre la representación de la 
violencia en el cine, es necesario empezar por definir la Estética del Cine 
como el conjunto de estrategias audiovisuales que provocan un efecto 
específico en la sensibilidad del espectador. A partir de esta definición, la 
Estética de la Violencia (en el cine) puede ser definida como el conjunto de 
estrategias audiovisuales que provocan un efecto específico en la 
sensibilidad de los espectadores al construir mecanismos de representación 
de la violencia (p. 85). 
Propone Zavala tres estrategias de articulación entre la experiencia estética del espectador 
y el contenido ideológico en la representación de la violencia en el cine de ficción: 
a) La violencia funcional, propia del cine de géneros (del melodrama familiar a la 
ciencia ficción), donde existe una justificación narrativa para su presencia, es 
decir, donde la violencia responde a una lógica causal; este tipo de violencia fue 
el dominante desde la posguerra hasta mediados de los años sesenta y se distingue 
por una baja amplitud estilística. 
b) La ultraviolencia espectacular, característica del cine de autor, como una forma 
de llamar la atención con recursos formales hacia la naturaleza propiamente 
representacional de la violencia en el cine de ficción; este tipo de violencia se 
inicia en los años sesenta y tiene una alta amplitud estilística. 
c) La hiperviolencia irónica, específica del cine posmoderno, como un rasgo 
estilístico de carácter autorreferencial, dominante en los primeros años del nuevo 
siglo y con una amplitud estilística variable. 
En este último grupo se incluyen como ejemplo Quentin Tarantino, Michael Haneke y 
Oliver Stone. Siguiendo a Zavala (2014), podemos afirmar que la construcción de esta 
estética se caracteriza por generar diversas paradojas de carácter ético, ya que en una 
misma película se usan estrategias muy diversas que producen a su vez respuestas 
diversas en los espectadores por la forma en que exploran las posibilidades de la ironía, 
la metaficción, la intertextualidad y diversas formas de traducción intersemiótica. 
Este mismo autor establece dos tendencias generales en el cine posmoderno, 
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analizar la violencia extrema hasta volverla un objeto ajeno, neutralizando 
su virulencia (a esta pertenece Tarantino) o bien, producir un 
distanciamiento crítico frente a la violencia, mostrándola como un fenómeno 
digno de ser estudiado, entendido y, sobre todo, mirado. (Zavala, 2014, 
p. 96). 
2.2.3. QUENTIN TARANTINO: ¿UNA NORMALIZACIÓN DE LA ESTÉTICA 
DE LA VIOLENCIA?  
No es casual escoger elementos de la filmografía de Quentin Tarantino para este análisis, 
ya que es un cineasta destacado dentro del marco del cine posmoderno. Su uso de la 
violencia roza el límite de lo innecesario, pero el resultado es un cine que entretiene y que 
forma parte de una cultura audiovisual muy definida. 
En declaraciones a la agencia EFE (2013), el director aseguró que “simplemente es 
divertido” incluir violencia en sus películas, incluso afirmó: “me gusta el cine de género, 
donde se combina la acción y la violencia”. El director nunca ha llegado a reconocer que 
sean otros los motivos que le llevan a emplear la violencia tan explícitamente en sus 
películas, aunque sí confirmó en otra entrevista para EFE (2010) que “la violencia es lo 
más atractivo del cine y resulta la mejor forma de conectar con el público”. En este sentido 
y de acuerdo con Monguin (1998), “existe una actitud habitual cuyo único interés sería el 
de captar la atención de un público deseoso de asistir a explosiones de violencia cada vez 
más y más insoportable” (p. 15). Aparte, una vez que la audiencia está inmersa en la trama 
y llena de emociones como por ejemplo la intriga por conocer el desenlace sin perder 
detalle, no apartará la vista de la pantalla en ningún momento con el objetivo de llegar a 
entender a la perfección cómo se suceden las escenas hasta el cierre de la trama. 
Siguiendo con el público, Tarantino aseguró (EFE, 2010) que “la violencia es genial, 
sabes que estás viendo una película porque hay violencia y esta afecta al público de una 
forma tremenda”. El triunfo de la violencia al estilo de Tarantino en un público 
determinado es algo evidente ya que, como afirma Serrano (2004), logra convertir el 
elemento violento dándole matices que sirven para beneficiar al espectador en lugar de 
para perjudicarlo: 
Lo que busca este director es lograr nuestro agrado con algo que hasta hace 
poco no podía ser disfrutado: la violencia. Para lograr ese agrado, Tarantino 
desarrolla su peculiar manera de representarla violencia. Pero, a la vez, el 
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director no quiere perder lo emocionante y excitante de ella, por lo que 
desarrolla una violencia hiperbólica que agrada. (Serrano, 2004, p. 127). 
Sin embargo, no todos los que han estudiado el uso de la violencia en el cine de Tarantino 
han llegado a esta misma conclusión. El punto de vista contrario a lo argumentado hasta 
ahora sería el asumir que la violencia ha sido “desdramatizada e igualada en la diégesis a 
otros ingredientes nimios y anecdóticos: en Pulp Fiction la muerte accidental de un 
hombre tiene el mismo rango narrativo que un discurso sobre las hamburguesas con 
queso” (Cueto, 2006). Siguiendo a este autor, podríamos hablar de una “re-
espectacularización” de la violencia que, a juicio de los más apocalípticos, ha borrado de 
un plumazo las conquistas de la modernidad y ha propiciado la conversión del acto 
violento en una imagen “desreferencializada” y “desustancializada”, carente de conexión 
con el mundo real y sin aparente efecto sobre seres humanos “verdaderos” (Cueto, 2006). 
En esta línea opina también Orellana, que hace hincapié en la connotación de una especie 
de violencia sin fin alguno, en concreto centrándose en Tarantino y Robert Rodríguez: 
Mención especial merece el dúo formado por Quentin Tarantino y Robert 
Rodríguez. Ambos -bien sea juntos o separados- han hecho de la violencia 
cinematográfica un divertimento hilarante absolutamente desdramatizado. 
Es decir, han conseguido que una escena terriblemente brutal sea percibida 
por el público como un gag de la época del slapstick, y que sea recibida con 
regocijo por parte de este. Películas como Kill Bill 1 y 2 o Death Proof & 
Planet Terror (2007) se han situado en un supuesto terreno “neutral” en el 
que la violencia queda despojada de cualquier connotación antropológica, y 
se reduce a algo “epidérmico”, meramente coreográfico y carente de 
verdadera entidad dramática. Es una violencia sin significado. (Orellana, 
2007, p. 95). 
En muchas ocasiones, Tarantino construye una violencia en apariencia vacía, un simple 
acto de causar dolor físico y psicológico en los personajes de sus diégesis, siempre de la 
mano de un personaje principal que es el artífice de los diferentes tipos de violencia en 
sus filmes. No obstante, en la construcción del estilo de Tarantino, cualquier espectador 
puede apreciar la influencia del cine policíaco, el cine negro, el kung-fu o cine de artes 
marciales, el cine gore, el cine de terror (especialmente de la generación norteamericana 
que surge en los años 1970) y del wéstern, específicamente el spaghetti western. Las 
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referencias culturales e intertextuales son una constante en toda la filmografía del 
cineasta, incluso en el caso de la violencia, que la usa muchas veces hace homenaje a 
estos géneros por los que siente especial devoción. 
Por lo tanto, no podemos considerar que la violencia de Tarantino sea una forma de 
reflejar la realidad que representa, sino que es fruto de la ficción, al igual que lo son sus 
personajes y las historias que narra. En declaraciones en un artículo de la Agencia EFE 
(2010), Tarantino explica que considera necesario mostrar la sangre en la gran pantalla, 
y que su intención es mostrar la realidad derivada de un momento de acción: “cuando 
pegan un tiro en el estómago a un tipo, sangra como un cerdo y es eso lo que quiero ver, 
no una pequeña mancha roja en mitad de la tripa”. Esta sería una forma de justificar el 
uso desmesurado y a veces incluso grotesco de la violencia en el cine de Tarantino: 
mostrar las cosas tan reales como deberían ser dentro de la ficción creada por la trama. 
“La violencia (...) es un acto de arte. Me gusta. (...) Pero en la vida real, la detesto. Y no 
es una contradicción” (Tarantino, en EFE, 2010). 
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En el presente capítulo se explicará la metodología empleada a lo largo de este trabajo. 
En primer lugar, se detallará el proceso de selección del corpus, que está formado por tres 
películas de Quentin Tarantino: Pulp Fiction (1994), Malditos bastardos (2009) y Los 
odiosos ocho (2015). A continuación, se ofrecerá una breve ficha técnica, así como una 
sinopsis de cada una de las películas. En el siguiente apartado, dedicado al método de 
extracción de datos, se detallarán los pasos que se han seguido desde la elección del tema 
del estudio hasta la finalización del mismo. Por último, se explica el modelo de análisis 
que se ha aplicado a la hora de clasificar las escenas violentas. La principal hipótesis de 
la que partimos es que la información visual contenida en estas escenas violentas se ha 
transmitido sin alteraciones en el GAD. Para poder comprobar esta hipótesis es necesario 
un modelo que permita analizar cómo se trata la violencia tanto en el plano visual como 
en el plano auditivo (BSO y AD). En este caso, debido a que no hay hasta la fecha ningún 
estudio que se centre en exclusiva en el trato que recibe la violencia en el GAD, ha sido 
necesario adaptar el modelo de clasificación de referentes culturales propuesto por 
Pedersen (2011). 
3.1. Selección del corpus 
Como ya se ha explicado en capítulos anteriores, la decisión de tomar como ejemplo al 
director estadounidense Quentin Tarantino no es casual. La violencia es una constante 
fija en toda su filmografía, además de una de las marcas de identidad que caracterizan su 
cine. Se trata de una violencia totalmente explícita que, combinada con la banda sonora 
y el orden inventivo de las secuencias crean una estética distintiva que debe transmitirse 
en el GAD. 
Debido a la extensión del trabajo y al tiempo del que se dispone para realizarlo, ha sido 
necesario limitar el alcance de la investigación a tres películas de un mismo director. A 
pesar de que habría sido interesante estudiar toda la filmografía del director escogido para 
tener una visión más completa del trato de la violencia en el GAD, el resto de la 
filmografía audiodescrita en español del autor no está disponible. Como ya se ha 
comentado en apartados anteriores, las AD han sido elaboradas por la ONCE, que se 
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encarga además de distribuirlas, por lo que el acceso a este material es complicado si no 
se está asociado de forma directa en la organización. 
El material de trabajo que nos ha servido de base para el análisis ha sido el siguiente: 
 Las versiones dobladas al español de Pulp Fiction, Malditos bastardos y Los 
odiosos ocho. El visionado de las películas completas proporciona el contexto 
para poder llevar a cabo el estudio, pero el análisis se centra en una unidad: la 
escena. Siguiendo a Barroso (1991), la escena se compone de uno o varios planos 
que integran una unidad en el tiempo y en el espacio, mientras que el plano sería 
la unidad básica de narración, entendido como el fragmento de toma seleccionado, 
durante el montaje o la edición, para su incorporación al discurso narrativo 
(p. 131). 
 Los GAD de las tres películas, que se encuentran disponibles en el sistema 
AUDESC en forma de pista de audio. 
En cuanto al contenido violento, se han incluido en el análisis todas las escenas en las que 
el director se sirve de una violencia visual explícita. En la mayoría aparecen armas de 
diferentes tipos y sangre, algunas llegando incluso a alcanzar la categoría de gore, es 
decir, con recreación en las escenas sangrientas. El corpus está compuesto por 85 escenas: 
26 de Pulp Fiction, 32 de Malditos bastardos y 27 de Los odiosos ocho. 
3.1.1. DESCRIPCIÓN DEL MATERIAL AUDIOVISUAL 
Las tres películas escogidas para su análisis son Pulp Fiction, Malditos bastardos y Los 
odiosos ocho. A continuación, se incluye la ficha técnica, así como una breve sinopsis de 
cada una de las películas. 
Sin embargo, con el objetivo de comprender mejor el análisis, se recomienda el visionado 






Tabla 1 – Ficha técnica Pulp Fiction 
Fuente: IMDB.com y Filmaffinity.com/es 
PULP FICTION 
Título original Pulp Fiction 
Año 1994 
Duración 153 min. 
País Estados Unidos 
Dirección Quentin Tarantino 
Guion Quentin Tarantino, Roger Avary 
Música Varios 
Fotografía Andrzej Sekula 
Reparto John Travolta, Samuel L. Jackson, Uma Thurman, Bruce Willis, Ving Rhames, 
Harvey Keitel, Tim Roth, Amanda Plummer, María de Medeiros, Eric Stoltz, 
Rosanna Arquette, Christopher Walken, Paul Calderon, Bronagh Gallagher, Peter 
Greene, Stephen Hibbert, Angela Jones, Phil LaMarr, Robert Ruth, Julia Sweeney, 
Quentin Tarantino, Frank Whaley, Duane Whitaker, Steve Buscemi, Burr Steers 
Productora Miramax / Band Apart / Jersey Films 
Productor Lawrence Bender 
Género Thriller. Crimen. Historias cruzadas. Película de culto. 
Sinopsis Jules Winnfield (Samuel L. Jackson) y Vincent Vega (John Travolta) son dos 
asesinos a sueldo cuya misión es recuperar una maleta robada de su jefe, el gangster 
Marsellus Wallace (Ving Rhames). Por otro lado, Wallace también le pide a 
Vincent que cuide y entretenga a su esposa Mia (Uma Thurman) unos días durante 
la ausencia del propio Wallace. Butch Coolidge (Bruce Willis) es un viejo boxeador 
al que Wallace le paga para que pierda su pelea. Las vidas de estas personas 
aparentemente no relacionadas se entretejen formando una serie de incidentes 
extraños e inesperados. 
Tabla 2 – Ficha técnica Malditos Bastardos 
Fuente: IMDB.com y Filmaffinity.com/es 
MALDITOS BASTARDOS 
Título original Inglorious Basterds 
Año 2009 
Duración 146 min. 
País Estados Unidos 
Dirección Quentin Tarantino 
Guion Quentin Tarantino 
Música Varios 
Fotografía Robert Richardson 
Reparto Brad Pitt, Christoph Waltz, Mélanie Laurent, Diane Kruger, Michael Fassbender, 
Daniel Brühl, Eli Roth, Til Schweiger, B.J. Novak, August Diehl, Mike Myers, 
Omar Doom, Sylvester Groth, Denis Menochet, Richard Sammel, Jacky Ido, Martin 
Wuttke, Julie Dreyfus, Samm Levine, Gedeon Burkhard, Rod Taylor, Christian 
Berkel, Léa Seydoux, Eva Löbau 
Productora Coproducción Estados Unidos-Alemania; Universal Pictures / The Weinstein 
Company / Neunte Babelsberg Film 
Productor Lawrence Bender 
Género Bélico. Acción. Comedia. II Guerra Mundial. Nazismo. Venganza. 
Sinopsis En la Francia ocupada por los alemanes, Shosanna Dreyfus (Mélanie Laurent) 
presencia la ejecución de su familia por orden del coronel Hans Landa (Christoph 
Waltz). Después de huir a París, adopta una nueva identidad como propietaria de 
un cine. En otro lugar de Europa, el teniente Aldo Raine (Brad Pitt) adiestra a un 
grupo de soldados judíos (“The Basterds”) para atacar objetivos concretos. Los 
hombres de Raine y una actriz alemana (Diane Kruger), que trabaja para los aliados, 
deben llevar a cabo una misión que hará caer a los jefes del Tercer Reich. El destino 
quiere que todos se encuentren bajo la marquesina de un cine donde Shosanna 
espera para vengarse. 
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Tabla 3 – Ficha técnica Los odiosos ocho 
Extraído de: IMDB.com y Filmaffinity.com/es 
LOS ODIOSOS OCHO 
Título original The Hateful Eight 
Año 2015 
Duración 167 min. 
País Estados Unidos 
Dirección Quentin Tarantino 
Guion Quentin Tarantino 
Música Ennio Morricone 
Fotografía Robert Richardson 
Reparto Samuel L. Jackson, Kurt Russell, Jennifer Jason Leigh, Walton Goggins, Tim Roth, 
Demian Bichir, Michael Madsen, Bruce Dern, James Parks, Channing Tatum, Dana 
Gourrier, Zoë Bell, Lee Horsley, Gene Jones, Keith Jefferson, Craig Stark, Belinda 
Owino 
Productora The Weinstein Company / Double Feature Films / FilmColony 
Productor Richard N. Gladstein 
Género Wéstern. Intriga. Siglo XIX 
Sinopsis Pocos años después de la Guerra de Secesión, una diligencia avanza por el invernal 
paisaje de Wyoming. Los pasajeros, el cazarrecompensas John Ruth (Kurt Russell) 
y su fugitiva Daisy Domergue (Jennifer Jason Leigh), intentan llegar al pueblo de 
Red Rock, donde Ruth entregará a Domergue a la justicia. Por el camino, se 
encuentran con dos desconocidos: el mayor Marquis Warren (Samuel L. Jackson), 
un antiguo soldado de la Unión convertido en cazarrecompensas de mala 
reputación, y Chris Mannix (Walton Goggins), un renegado sureño que afirma ser 
el nuevo sheriff del pueblo. Como se aproxima una ventisca, los cuatro se refugian 
en la Mercería de Minnie, una parada para diligencias de un puerto de montaña. 
Cuando llegan al local se topan con cuatro rostros desconocidos: el mexicano Bob 
(Demian Bichir), Oswaldo Mobray (Tim Roth), verdugo de Red Rock, el vaquero 
Joe Gage (Michael Madsen) y el general confederado Sanford Smithers (Bruce 
Dern). Mientras la tormenta cae sobre la parada de montaña, los ocho viajeros 
descubren que tal vez no lleguen hasta Red Rock después de todo. 
 
3.2. Método de extracción de datos 
Los pasos que se han seguido durante todo el proceso para definir una matriz de análisis 
que permitiera extraer de forma efectiva los datos y analizarlos son los siguientes: 
1. Visionado inicial de las películas para comprobar la viabilidad del trabajo. El 
objetivo es comprobar si hay suficiente material para llevar a cabo este trabajo. 
2. Estudio preliminar tomando como muestra diez escenas de la película Malditos 
bastardos para estudiar la mejor manera de vaciar la información que permitiera 
clasificarla más tarde y recuperarla en cualquier momento. De este estudio surge 
el primer libro de Microsoft Excel que sirve como base para establecer el modelo 
definitivo. 
3. Transcripción escena por escena tanto del GAD como de los diálogos previos y 
posteriores que ayudan a crear el contexto de la secuencia. Estas transcripciones 
son literales y se han hecho a mano, ya que no ha sido posible encontrar ni el 
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guion original del doblaje en español ni el GAD elaborado por la ONCE. Estas 
transcripciones se recogen en un documento de Microsoft Excel para que sea más 
fácil recuperar la información en cualquier momento. En la tabla se reflejan los 
siguientes apartados: 
a. Nombre de la película 
b. Número de escena (en orden y comenzando de nuevo con cada filme) 
c. TCR de inicio y fin de cada escena (en horas, minutos y segundos). Los 
TCR se ajustan al audio de la AD, no al original de la película. Es 
importante tener esto en cuenta, ya que el audio de la AD es un poco más 
largo ya que incluye una audiointroducción de la que carece el audio 
original. 
d. Imagen (captura de un fotograma que ilustra la escena en cuestión). Por 
motivos de derechos de autor, esta categoría no se incluye en el corpus 
definitivo. 
e. Diálogo anterior a la escena 
f. AD de la escena 
g. Diálogo posterior 
h. Estrategia: cómo se traduce la representación de la violencia de las 
imágenes a la AD, basado en el modelo de Pedersen. Esta clasificación se 
explica en el apartado 3.3. 
i. Efectos sonoros (todo aquello que forma parte de la banda sonora y no es 
diálogo, pero podrí tener relevancia y complementar las acciones en 
pantalla) 
j. Comentarios (cualquier detalle que quede fuera de los apartados anteriores 
y que sea relevante a la hora de comparar los resultados del análisis y 
relacionar la AD con la BSO de la película) 
4. Análisis contrastivo de los resultados obtenidos y reflejados en estas hojas de 
cálculo de Excel prestando atención a las recomendaciones y normas de referencia 
(UNE 153020, International Guidelines de ADLAB PRO, ISO/IEC TS 





Las escenas seleccionadas en el corpus se analizan teniendo en cuenta tres niveles: 
1. Nivel visual. Se refiere a toda la información que nos ofrece la pantalla. Se presta 
especial atención a las técnicas cinematográficas empleadas por el cineasta, así 
como a los efectos especiales. 
2. Nivel AD. Este nivel toma como punto de partida el nivel visual para analizar qué 
se dice y qué no se dice en el GAD. Por otro lado, también se analiza cómo se 
audiodescribe, es decir, cómo es la sintaxis y el léxico de la AD. Uno de los 
objetivos en este nivel es establecer una clasificación que permita agrupar las 
escenas según cómo se explicita la violencia que aparece en pantalla en la AD. 
Para ello se ha tomado como base una modificación del modelo que propone 
Pedersen (2011) y que se explica en el apartado 3.3. 
3. Nivel banda sonora. Este nivel toma como punto de partida la AD para analizar 
cómo se relaciona con la BSO de la película, es decir, con los diálogos de los 
personajes y con los sonidos diegéticos y extradiegéticos. 
3.3. Modelo de análisis 
Según Hurtado Albir (2001), las técnicas de traducción sirven como “instrumentos de 
análisis para la descripción y comparación de traducciones, al lado de categorías textuales 
(…), contextuales (…) y procesuales (…)” (p. 257). Es posible encontrar técnicas de 
traducción aplicadas como instrumento de análisis en numerosos estudios de AD, como 
por ejemplo el estudio de Matamala y Rami (2009), que se basa en la clasificación de 
Molina y Hurtado (2002) para comparar las AD en español y alemán de Good Bye, Lenin! 
De esta forma demuestran que las técnicas que nacieron con el fin de analizar 
traducciones interlingüísticas son igualmente aplicables para la AD. En el caso del 
reciente estudio de Sanz-Moreno (2017b), la clasificación ofrecida por Romero y De 
Laurentiis (2016) se usa como base para identificar el contenido ideológico que subyace 
en la AD del sexo. 
Los estudios de Maszerowska y Mangiron (2014) y Szarkowska y Jankowska (2015) se 
basan en las técnicas descritas por Pedersen (2011) para clasificar las traducciones de lo 
que él llama referencias culturales extralingüísticas (RCE). El éxito de estos estudios 
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valida la aplicación de este modelo, que ha sido también el elegido para clasificar el 
corpus del trabajo que nos ocupa. 
El modelo de Pedersen (2011) se refiere a las referencias culturales como “entidades o 
procesos extralingüísticos” (p. 43), por lo que es posible aplicarlo a la traducción de los 
elementos visuales en el GAD ya que ambos trasvases son intersemióticos. Para 
identificar las estrategias que se usan a la hora de traducir RCE, Pedersen (2011, p. 75) 
propone la siguiente taxonomía: 
 Retención: La referencia se mantiene sin cambios (completa) o ligeramente 
adaptada si así lo requiere la lengua meta (adaptada a la LM). 
 Especificación: Se añade información, ya sea completando el nombre o acrónimo 
o añadiendo más contenido semántico (adicción). 
 Traducción directa: Solo cambia el idioma, es decir, no hay cambios semánticos. 
 Generalización: La traducción es menos específica y hace uso de un término 
superordinado (un hiperónimo o una paráfrasis). 
 Sustitución: El referente cultural de la lengua origen se cambia por otro referente, 
ya sea de la lengua origen o meta (sustitución cultural) o por algo completamente 
diferente que encaje en ese contexto (sustitución situacional). 
 Omisión: El referente cultural de la lengua origen se omite. 
 Equivalente oficial: Si depende de una decisión administrativa o de un uso 
regular. 
Figura 2 – Taxonomía de las estrategias de transferencia de las RCE 
Fuente: (Pedersen, 2011) 
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Debido a que el estudio que nos ocupa consiste en analizar cómo se traducen las imágenes 
en palabras, esta clasificación nos sirve de base, pero es necesario introducir algunos 
cambios para la AD. Al intentar aplicar el modelo completo de Pedersen al corpus de este 
estudio, se han podido identificar tan solo cuatro de las siete categorías propuestas por el 
autor: 
 Retención. La información de las imágenes se traslada al GAD, sin añadidos ni 
recortes. Para ello, en ocasiones la AD se apoya en la banda sonora. 
 Especificación. La AD añade información que no aparece en las imágenes o bien 
que puede deducirse a partir de la BSO (diálogos y/o efectos sonoros). 
 Generalización. La AD es menos específica que las escenas violentas. La escena 
violenta se audiodescribe en líneas generales y se dejan de lado detalles que 
identifican el estilo del autor. 
 Omisión. La escena violenta se omite en el GAD. Esta omisión puede ser total 
(ausencia de AD) o parcial (ausencia de parte de la información que aporta la 
imagen). 
De esta forma quedarían fuera del modelo la sustitución, ya que no se ha encontrado 
ningún caso en el que el GAD modifique la información que aportan las imágenes. 
Tampoco entrarían la traducción directa ni el equivalente oficial, ya que no pueden existir 
equivalentes exactos entre palabras e imágenes ni términos fijados como correctos. 
La investigación tendrá un enfoque descriptivo, ya que se trata de un estudio de casos, y 
por lo tanto la muestra analizada podría considerarse anecdótica. Por lo tanto, aunque se 
intenten establecer una serie de tendencias en las conclusiones, no se pueden considerar 
estas como generalizables. Para ello, sería necesario aplicar el modelo de análisis 
propuesto a un corpus más amplio que incluyese películas de más autores que usen la 
violencia con fines estéticos o provocadores en sus filmes.  
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En este capítulo se analizará el corpus siguiendo el método de clasificación basado en 
Pedersen y adaptado para clasificar las escenas violentas que se describe en el capítulo 
sobre Metodología. El capítulo se divide en cuatro apartados principales, uno dedicado a 
cada película y uno final donde se realiza un análisis contrastivo de todos los datos 
recogidos en el corpus. Los apartados se ordenan según el año de estreno de las tres 
películas escogidas, de forma que el primero está dedicado a Pulp Fiction (1994), el 
segundo a Malditos bastardos (2009) y el tercero a Los odiosos ocho (2015). Cada uno 
de estos tres apartados comienza con una valoración general de los aspectos técnicos de 
la AD y de cómo se relaciona ésta con la BSO. A continuación, se analizan las escenas 
clasificadas según las cuatro estrategias extraídas y adaptadas del modelo de Pedersen, 
que son retención, especificación, generalización y omisión. En total, se han analizado 85 
escenas: 26 de Pulp Fiction, 32 de Malditos bastardos y 27 de Los odiosos ocho. Para 
ilustrar los ejemplos que se analizan de cada película se incluyen tablas con información 
extraída del corpus. Estas tablas están divididas en cuatro columnas, a saber, número de 
la escena, diálogo anterior, AD y diálogo posterior. En ocasiones, alguna de las columnas 
está vacía y, en lugar de texto, aparece un asterisco (*), lo que indica que no hay diálogo 
o AD en esa escena. Sin embargo, estas tablas son un resumen de los datos que se han 
extraído para su análisis, y es posible consultar la información completa de cada escena 
en el Anexo 1. 
Por otro lado, cada película se corresponde con una hoja de Excel distinta, por lo que la 
numeración de los ejemplos comienza a contar de nuevo en cada filme. Para diferenciar 
mejor los ejemplos y evitar confusión entre las películas, se han utilizado las siguientes 
abreviaturas: 
• PF, para Pulp Fiction 
• MB, para Malditos bastardos 
• OO, para Los odiosos ocho 
A modo de cierre de esta sección se incluye un apartado de análisis contrastivo de las 
películas seleccionadas. 
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4.1. Pulp Fiction 
En esta película se han seleccionado un total de 26 escenas que están recogidas en el 
corpus. En estas escenas, se ha podido observar que la estrategia más empleada en la AD 
ha sido la retención (21 escenas). Se han encontrado también ejemplos de generalización 
(2 escenas) e incluso de omisión (3 escenas), pero la AD no añade información que no 
aparece en las imágenes en ninguna escena, por lo que no hay ejemplos de especificación. 
En líneas generales, el estilo de la AD de este filme es bastante sencillo en cuanto a léxico 
y sintaxis. Se sirve casi en exclusiva de oraciones simples y del presente de indicativo 
para narrar las acciones y en todo momento respeta los diálogos entre los personajes, por 
lo que no se produce ningún solapamiento con la banda sonora original doblada al 
castellano. Una característica importante de la película es que no suenan canciones 
originales, sino que Tarantino opta por rescatar temas de Dick Dale (Misirlou), Urge 
Overkill (Girl, You’ll Be a Woman Soon) o Chuck Berry (You never can tell) entre otros. 
La consecuencia de usar estos temas no muy conocidos por el público general es que la 
mayoría de los espectadores acaba asociando estas canciones a las escenas de Pulp 
Fiction. En aquellos momentos que la AD tiene que solaparse con alguna de estas 
canciones se intenta que exista un equilibrio, es decir, que el espectador no esté saturado 
por descripciones y pueda disfrutar también de la selección musical de Tarantino. Este es 
sin lugar a duda uno de los puntos fuertes de esta AD. 
Otra característica de la película es la alteración de la secuencia cronológica de la historia, 
un tipo de narración muy frecuente en el cine de Tarantino. En concreto, esta película es 
de tipo circular, ya que empieza y acaba en el mismo momento temporal y en el mismo 
lugar. La película cuenta diferentes historias que se entrelazan a lo largo de los siete 
capítulos en que se divide el filme. Uno de estos capítulos incluye además un flashback. 
Este tipo de narrativa no convencional es a su vez una característica del cine posmoderno. 
Retención 
Tal y como se comenta en el apartado dedicado a la metodología, dentro de retención se 
catalogarían todas aquellas escenas donde la información contenida en la imagen se 
traslada en la AD sirviéndose en ocasiones de la ayuda de la banda sonora. A la hora de 
describir las acciones, hay que tener en cuenta dos condicionantes: el tiempo para locutar 
entre diálogos y la importancia de la banda sonora del filme. Cuando el tiempo para 
locutar es escaso y la acción es compleja, se priorizan por encima de todo los diálogos de 
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los personajes, ya que es uno de los puntos fuertes de la película y marca genuina del cine 
de Tarantino. Algunos ejemplos son las escenas PF1 y PF4 (tabla 4), que pertenecen al 
mismo capítulo y suceden bastante seguidas. En ambos casos se prioriza tanto el diálogo 
como los sonidos de golpes y disparos, que permiten al usuario de la AD seguir la trama. 
Un caso curioso es el ejemplo PF22 (tabla 4), ya que se repite el mismo diálogo y la 
misma AD que en el PF4. Esto se debe a que ambas escenas son en realidad la misma, 
pero suceden en dos momentos diferentes del filme (la PF4 corresponde al preludio, en 
el minuto 0:20:06 y la PF22 corresponde al epílogo, en el minuto 1:48:37). La diferencia 
entre ambas es el punto de vista (o ángulo de la cámara), es decir, la PF4 la observamos 
desde el punto de vista de la víctima y por tanto no vemos como muere, mientras que la 
PF22 la observamos desde el punto de vista del asesino y, por tanto, vemos las balas 
impactando en el cuerpo de Brett. La AD no le da importancia a esta diferencia de plano 
y mantiene la misma frase para describir la acción en ambos casos. Siguiendo la guía 
elaborada por ADLAB, las técnicas cinematográficas no solo muestran a la audiencia lo 
que es importante en una imagen, sino que también pueden guiar o confundir al 
espectador en función de cómo se usan. En este caso, el plano nos enseña aquello que el 
director quiere destacar en cada escena, por lo tanto, la AD podría haber considerado la 
opción de detallar este cambio, al igual que hace la cámara. 
Tabla 4 – Ejemplos PF1, PF4 y PF22 
ESCENA DIÁLOGO ANTERIOR AD DIÁLOGO POSTERIOR 
1 (BRETT) "Sólo quiero que 
sepas cuanto sentimos que 
las cosas se hayan jodido 
entre nosotros y el señor 
Wallace. Nos metimos en 
esto con las mejores 
intenciones…" 
Mata al del sofá. (JULES) "Lo siento, ¿tal vez te he 
desconcentrado? No era mi 
intención" 
4 (JULES) "[…]Y tú sabrás 
que mi nombre es Yahvé 




dispara a Brett. 
* 
22 (JULES) "[…]Y tú sabrás 
que mi nombre es Yahvé 








Otro caso en el que se priorizan los golpes y puñetazos para que el espectador pueda 
seguir la acción es en las escenas PF14, PF15 y PF16 (tabla 5), que pertenecen al capítulo 
sobre el reloj de oro de Butch. Esto permite al usuario deducir cómo se desarrolla la pelea 
a partir de los efectos sonoros de la BSO. 
Tabla 5 – Ejemplos PF14, PF15 y PF16 
ESCENA DIÁLOGO ANTERIOR AD DIÁLOGO POSTERIOR 
14 (BUTCH) "Ven aquí, 
cabrón" 
Butch lo derriba y 
golpea. 
(BUTCH) "¿Sientes esa punzada, 
mamón? ¿Eh? Es mi orgullo, que 
intenta joderte. Tienes que luchar 
contra esa mierda." 
15 (MARSELLUS) "Más vale 
que me mates." 
(BUTCH) "Sí, alguien va a 
morir." 
Coge la pistola. (BUTCH) "A alguien le van a 
volar los putos sesos." 
(MAYNARD) "No te muevas, 
maldita sea." 
16 (MAYNARD) "Aparte el pie 
de ese negro. Pon las manos 
en la nuca y ahora acércate 
al mostrador." 
(BUTCH) "Este capullo 
intenta matarme." 
(MAYNARD) "Cállate. 
Acércate más. Vamos" 
Lo golpea con la 
culata. Butch cae al 
suelo inconsciente. 
* 
Como se comenta anteriormente, las canciones elegidas para la banda sonora juegan un 
papel importante, ya que se encargan de imprimir carácter y personalidad en cada una de 
las historias que conforman el filme. La escena de la sobredosis de Mia Wallace va 
acompañada del tema Girl, You'll Be a Woman, interpretada por Urge Overkill, y carece 
de diálogos. A pesar de tener más tiempo para detallar lo que sucede, la AD tiene en 
cuenta la relevancia de la canción escogida por Tarantino y bailada por Mia durante las 
escenas PF5 y PF6 (tabla 6). La decisión que se toma es describir de forma breve lo que 
sucede dejando intervalos entre las frases para que el espectador pueda disfrutar de la 
BSO. La AD adelanta en cierta manera una parte de la información, ya que señala que 
Mia toma heroína “como si fuera cocaína”, motivo que casi la lleva a la muerte. Este 
detalle no se menciona de forma explícita, ya que se deja que el espectador lo deduzca 









5 * Mia prepara varias rayas de heroína sobre 
la mesita del salón como si fuera cocaína. 
Se quita la chaqueta. Coge un billete 
enrollado y esnifa una raya. Echa la cabeza 
hacia atrás dolorida y se lleva las manos a 
la nariz. La nariz comienza a sangrar. Cae 
hacia atrás y queda con los ojos abiertos y 
la mirada perdida. 
* 
6 * Mia está en el suelo con la nariz 
ensangrentada y vómito saliendo por su 
boca. 
(VINCENT) "Bueno, 
Mia, escucha, debo irme, 
¿vale? Me cago en Dios. 
Maldita…" 
La escena PF7 (tabla 7) ocurre poco después, justo cuando Vincent le inyecta adrenalina 
a Mia para reanimarla. La descripción en este caso también es breve, le da protagonismo 
al silencio y mantiene la tensión de la escena. 








Mia se incorpora violentamente y se sienta 
en el suelo con la aguja todavía clavada en 
el pecho. Vincent, Jody, Trudy y Lance la 
miran. 
* 
Otra de las partes con más escenas violentas de la película tiene lugar dentro de la tienda 
de antigüedades a la que llegan Marsellus y Butch en el capítulo sobre el reloj de oro. El 
diálogo brilla por su ausencia, pero la sucesión de acciones complejas y la tensión que 
impregna las escenas desde la PF17 hasta la PF21 (tabla 8) hacen que sea complicado 
encajar la AD y combinarla correctamente con la banda sonora, dejándole a esta el 
protagonismo que merece. 






* Marsellus y Butch están atados a dos sillas y 
amordazados con una pelota roja. Maynard los 
rocía con agua hasta que se despiertan. 
Aturdidos, los dos miran al dependiente de pie 
frente a ellos. 
* 
18 
* Butch noquea de un puñetazo al hombre de 
cuero y se desata los pies. Se quita la pelota 




* La puerta del cuarto está cerrada. La empuja 
con la punta de los dedos. Zed sodomiza a 
Marcellus que está doblado sobre un potro de 
madera. Maynard observa excitado. 
* 
20 
* Maynard gira hacia la puerta. De un golpe, 
Butch le cruza el pecho y avanza mirando a 
Zed que se aparta de Marcellus. Lanza la 
espada hacia atrás y la clava en Maynard. La 
saca. Maynard cae al suelo. Butch pone el filo 





Butch se aparta. A su espalda, Marsellus 
sostiene la escopeta de Maynard. Zed cae al 




Las escenas PF8 y PF23 (tabla 9), a pesar de incluir la información necesaria para 
describir la escena, hacen un uso de los tiempos verbales diferente, ya que utilizan el 
pasado simple y el pasado compuesto respectivamente. El motivo por el que no se usa el 
presente simple es que no hay tiempo de describir antes de que suceda la acción. En la 
escena PF8, el espectador escucha primero el ruido que hace el televisor al impactar 
contra la pared, pero no sabe de donde procede, ya que no se menciona ni en el diálogo 
anterior ni en el posterior. En la escena PF23 sucede lo mismo, pero con los disparos del 
arma del chico escondido en el baño. En la AD se explica qué ha sucedido justo después 
de que suceda para que el espectador no pierda el hilo, por lo que emplea tiempos verbales 
en pasado para situar los hechos antes de que se narren. 
Tabla 9 – Ejemplos PF8 y PF23 
ESCENA DIÁLOGO ANTERIOR AD DIÁLOGO 
POSTERIOR 
8 
(BUTCH) "¡Joder! ¡Joder! 
¡Joder! ¡Cabrona! ¡Cabrona! 
¿Te das cuenta de lo estúpida 
que eres? ¡Joder! ¡No!" 
Lanzó el televisor contra la 
pared. Fabbien se ha acurrucado 
en un rincón. 
(BUTCH) "No es 
culpa tuya" 
23 
(JOVEN) "¡Morid! ¡Morid!" El joven que se escondía en el 
baño ha vaciado el cargador 
sobre ellos. 
* 
Las escenas PF9, PF12, PF13, PF24 y PF26 (tabla 10) también se catalogarían dentro de 
retención. Cabe destacar que no son escenas donde se haga un uso abusivo de la sangre, 
por lo que la cámara se toma el tiempo justo para mostrar lo que sucede en lugar de 
recrearse como sí sucede en otras escenas. 
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* Las tostadas saltan de la tostadora. 
Butch permanece unos segundos 
encañonando con el arma. Mira el subfusil 




"Mira tú que 
gracia" 
Saca una automática y las mujeres huyen 
despavoridas. Butch sangra por la nariz y 
está siendo atendido por dos chicas. 
* 
13 
* Ve a Marcellus caminando tambaleante 
hacia él. El disparo de Marcellus alcanza la 
cadera de una de las jóvenes. 
Butch huye cojeando. 
* 
24 
* Ilesos, Vincet y Jules se miran y lo 
encañonan. El chico cae fulminado. Jules 
mira fijamente el cadáver mientras Vincent 
se acerca a Marvin. 
* 
26 
* Jules sujeta y encañona a Pumpkin. (YOLANDA) 
"¡Suéltale! ¿Lo oyes? 
¡Suéltale o te mato!" 
 
Generalización 
De las escenas seleccionadas, tanto la PF10 como la PF11 (tabla 11) incurren en 
generalización. Ambas son escenas muy impactantes a nivel visual y la AD apenas se 
recrea en ellas mientras que la cámara sí lo hace. La muerte de Vincent en la escena PF10 
es uno de los momentos álgidos de la película y la cámara destaca el contraste de la sangre 
manchando la camisa blanca con el fondo también blanco de la bañera. El muerto queda 
con los ojos y la boca entreabiertos, lo que ofrece una imagen aún más cruda de la muerte 
de uno de los protagonistas del filme. La AD se limita a describir la postura en que queda 
Vincent después de recibir el disparo. En este caso no habría problema de tiempo, ya que 
la escena es larga y apenas hay diálogo, lo que posibilitaría una descripción más extensa 
y detallada. 
Aunque la AD tampoco describe en detalle el accidente de tráfico de la escena PF11 en 
este caso queda más justificado por el tiempo para insertar la AD y por los sonidos (coche 
acelerando, crujido de cristal al romperse), que ayudan a entender qué está pasando en la 
escena sin necesidad de alargar más la AD. 
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* Echa un vistazo a la ventana y se acerca al 
baño. Empuja la puerta que ha quedado 
impregnada de sangre. El libro Modesty 
Blaise está tirado en el suelo. Vincent está 





"Maldito hijo de 
puta" 
Butch acelera. 
Atropella a Marcellus. 
Un coche lo embiste. 
* 
Omisión 
De las escenas seleccionadas, tanto la PF2 como la PF3 (tabla 12) omiten información 
visual relevante para el usuario de la AD. La diferencia radica es que la omisión en la 
escena PF2 es total y en la PF3 es parcial. En la escena PF2, Jules saca su pistola y 
encañona a Brett justo después de la frase que aparece en el diálogo anterior. El hecho de 
omitir esta información puede complicar la comprensión de la trama, ya que unos 
segundos después Jules le dispara a Brett en el hombro. La única justificación posible 
sería que, al ser Jules el único personaje que interacciona con Brett en este diálogo no 
puede ser otro el que le dispare. Sin embargo, el hecho de no mencionar que es Jules el 
que tiene la pistola en la mano y, por lo tanto, el que dispara, puede dificultar la 
comprensión de un pasaje donde se desarrolla una acción compleja y hay más personajes 
en escena que también poseen armas. 
Tabla 12 – Ejemplos PF2 y PF3 
En la escena PF25 (tabla 13) no se describe lo que sucede ya que se deduce del diálogo 
entre Vincent y Jules. Sin embargo, tampoco se hace alusión en ningún momento al estado 
en que queda el interior del coche tras la muerte de Marvin. Tanto la tapicería como los 
cristales quedan bañados en sangre y sesos del muerto, que es además el motivo por el 
que Vincent y Jules acaban en manos del Sr. Lobo para arreglar el desastre. También los 
ESCENA DIÁLOGO ANTERIOR AD DIÁLOGO 
POSTERIOR 
2 (JULES) "Di qué una vez más. Te reto. Te 
reto dos veces, cabronazo. Di qué una 
maldita vez más." 
* * 
3 
(JULES) "¿Dirías que tiene pinta de 
zorra?" 
(BRETT) "¿Qué?" 
Le dispara al 
hombro. 
(JULES) "He dicho que si 
tiene pinta de zorra." 
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dos personajes que van dentro del coche acaban manchados de sangre, que hace mucho 
contraste con las camisas blancas impolutas que ambos visten. 
Tabla 13 – Ejemplo PF25 
ESCENA DIÁLOGO ANTERIOR AD DIÁLOGO 
POSTERIOR 
25 (VINCENT) "¿Tú crees que Dios bajó del cielo y 
detuvo…" 
(JULES) "¿Qué coño ha pasado?" 
(VINCENT) "¿Qué mierda le he hecho? ¿Le he 
pegado un tiro a Marvin en la cara?" 
* * 
A pesar de que los tres casos de omisión son bastante notables, es necesario destacar que 
cada uno tiene consecuencias diferentes para el usuario de la AD. En el caso de los 
ejemplos PF2 y PF3 la falta de información podría confundir al espectador, mientras que 
en el ejemplo PF25 la falta podría no ser tan perceptible, pero se pierde toda la estética 
visual y los contrastes que caracterizan la escena e imprimen personalidad a la película. 
4.2. Malditos bastardos 
En esta película se han seleccionado un total de 32 escenas que están recogidas en el 
corpus. En estas escenas, se ha podido observar que la estrategia más empleada en la AD 
ha sido la retención (27 escenas). Se han encontrado también ejemplos de generalización 
(4 escenas) e incluso de omisión (1 escena). Ninguna escena añade información que no 
aparece en las imágenes en la AD, por lo que no hay ejemplos de especificación. 
En líneas generales, el estilo de la AD de este filme es relativamente sencillo en cuento a 
léxico y sintaxis. Se usan tanto oraciones simples como oraciones subordinadas y en 
cuanto a tiempos verbales predomina el presente de indicativo. En todo momento respeta 
los diálogos entre los personajes, por lo que no se produce ningún solapamiento con la 
banda sonora original doblada al castellano. No pasa lo mismo con los temas musicales 
que acompañan las acciones, ya que, en ocasiones, es imposible evitar el solapamiento de 
la AD. La banda sonora de Malditos bastardos merece una mención especial ya que 
confirma la definición del género híbrido en el que el propio directos enmarca este filme. 
En esta ocasión, la Segunda Guerra Mundial suena a película del Oeste gracias a la 
inclusión de temas rescatados de la extensa carrera del compositor Ennio Morricone, siete 
en total. Algunos de los temas que más destacan son la versión wéstern de Für Elisa, de 
Beethoven; Un amico y Rabia y Tarantella, que acompaña la escena final del filme. 
Aunque sin duda el tema musical más impactante de la BS es Cat people de David Bowie, 
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que acompaña a la meticulosa preparación de la venganza de Shosanna. En aquellos 
momentos que la AD tiene que solaparse con alguna de estas canciones el objetivo es que 
el espectador no esté saturado por descripciones y pueda disfrutar también de la selección 
musical de Tarantino. Este es un reto especialmente difícil en este filme, ya que son 
muchas las escenas violentas que se acompañan de temas musicales y en algunas 
ocasiones la AD se solapa demasiado con la música. 
Retención 
La mayoría de las escenas de esta película que se han recogido en el corpus transmiten la 
violencia de la imagen al GAD, sirviéndose en especial de la información que aporta la 
banda sonora. 
Uno de los detalles que destaca en el GAD es el léxico que se usa. La precisión es una de 
las características que más valor tienen en una AD, ya que escoger el término adecuado 
para nombrar algo concreto ahorra espacio y detalla mejor lo que ocurre en cada escena. 
Es el caso, por ejemplo, del verbo “acribillar”, que aparece en varias ocasiones, en 
concreto en las escenas MB1, MB27 y MB29 (tabla 14), siempre acompañado de 
múltiples disparos de armas de fuego. 





1 (HANS LANDA) "Ya 
no molestaremos más a 
su familia, así que señor, 
señorita, me despido de 
ustedes y les digo: 
adiós." 
Lapadite se protege la cara con los 
brazos de las astillas que saltan desde el 
suelo mientras los soldados lo acribillan. 
El coronel pide silencio y camina 
despacio por la estancia prestando 
atención. 
* 
27 * Donowitz y Omar acribillan el palco de 
Hitler y Goebbels. Omar dispara a 
Francesca. 
* 
29 * Donowitz acribilla el cuerpo de Hitler. 
Los temporiadores de las bombas llegan 
a cero. Explotan una bajo los asientos y 
otras dos en las piernas de Donowitz y 
Omar. 
* 
Una de las mayores dificultades a la que se enfrenta la AD en esta película son sin duda 
las escenas rápidas y los saltos temporales. Cuando esto sucede acompañado de una voz 
en off de fondo la tarea se complica aún más, ya que la AD se encarga de rellenar aquella 
información que el narrador omnisciente está dando por hecha porque aparece en pantalla. 
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Un ejemplo son las escenas MB3, MB4 y MB5 (tabla 15), en las que tienen lugar varios 
saltos temporales que sirven para ilustrar el pasado de Hugo Stiglitz. En los tres casos, la 
AD se sirve de los sonidos de la BSO (cuchilladas, gritos, disparos de armas de fuego) 
para narrar lo que aparece en pantalla. 





3 (VO) El motivo de la 
fama de Hugo Stiglitz 
entre los alemanes es 
sencillo. Siendo un 
simple soldado raso 
mató a 13 oficiales de la 
Gestapo. 
Dispara a uno por la espalda. Tapa 
con la almohada a otro acostado y lo 
apuñala varias veces. Despierta a 
uno que duerme y le mete un puño 
en la boca hasta ahogarlo. 
(VO) En lugar de 
llevarlo al paredón, 
el alto mando 
decidió enviarlo a 
Berlín para una 
ejecución ejemplar. 
4 (VO) Huelga decir que 
cuando los bastardos se 
enteraron no llegó a su 
destino. 
Un bastardo degüella a un soldado. 
Otro se sienta cerca de la celda de 
Hugo y lee un periódico. 
Los bastardos entran disparando sus 
armas y matando a todos los 
soldados que custodian a Hugo. 
Hugo Stiglitz sigue fumando 
sentado impasible en su celda. Los 
bastardos se colocan ante la reja. 
* 
5 (ALDO RAINE) "Somos 
admiradores de su 
trabajo. En lo de matar 
nazis […]"  
Matan a un soldado herido. (ALDO RAINE)" 
[…] ha demostrado 
talento." 
En el ejemplo MB7 (tabla 16), para interrumpir lo menos posible el flujo de los diálogos 
elocuentes característicos del cine de Tarantino, se describe la escena con tan solo dos 
oraciones muy simples entre las cuales se deja un silencio para que se pueda escuchar el 
disparo que mata al prisionero. 
Tabla 16 – Ejemplo MB7 
ESCENA DIÁLOGO ANTERIOR AD DIÁLOGO 
POSTERIOR 
7 (DONNIE DONOWITZ) "El cabrón de 
Teddy Williams la manda a tomar por culo. 
El estadio se pone en pie para aplaudir su 
puto batazo. La bola de los cojones se ha 





"Me cago en la puta. 
Donny, anda, trae al 
otro." 
Aunque nos encontramos ante una AD correcta gramaticalmente, el GAD que 
corresponde a la escena MB9 (tabla 17) incurre en un error, ya que utiliza un posesivo 
para designar una parte del cuerpo. Según la Fundación del Español Urgente (Fundéu): 
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“en español, en construcciones en las que aparecen sustantivos que designan partes del 
cuerpo (cabeza, ojos, oídos, pies, rodillas, etc.), lo común es el uso del artículo (el, la), 
pero no el del posesivo (mí, tu, su, etc.)”. Por lo tanto, lo correcto habría sido decir “recibe 
latigazos en la espalda desnuda atado a un poste”. 
Tabla 17 – Ejemplo MB9 
ESCENA DIÁLOGO ANTERIOR AD DIÁLOGO 
POSTERIOR 
9 (COMANDANTE HELLSTROM) 
"Recogen la carta sin darle la 
vuelta, le pasan la lengua así y se la 
pegan en la frente." 
Hugo mira fijo. 
Recibe latigazos en su 





Las escenas MB11, MB17 y MB18 (tabla 18), a pesar de no omitir ni añadir información 
en el GAD, se solapan con la BSO. De nuevo nos encontramos ante escenas rápidas con 
muchos tiroteos y poco tiempo para audiodescribir, por lo que la solución que se toma es 
usar oraciones breves y bajar el sonido del audio original para que el GAD sea inteligible. 





11 (STIGLITZ) "Diga auf 
wiedersehen a sus 
huevos nazis" 
Se disparan. Los soldados de la otra mesa y el 
camarero también lo hacen. 
* 
17 (CORONEL LANDA) 
"Se sabe que llevaban 
uniformes alemanes 
en sus emboscadas." 
(SARGENTO) "¿Qué 
os trae por aquí?" 
Vestidos de alemanes, Omar, Hugo y Wicki 
acribillan a una patrulla. 
* 
18 (BRIDGET) "¿Y 
ahora qué hacemos?" 
Él se lanza sobre ella. Cae al suelo y le agarra 
el cuello con ambas manos. Ella se defiende 
golpeándole la cara y pataleando. 
* 
Otro detalle que llama la atención es la falta de consistencia a la hora de nombrar a los 
personajes en la AD. En la escena MB20 (tabla 19), que tiene lugar en el 2:01:47 de la 
cinta, se menciona el apellido del personaje interpretado por Brad Pitt, pero en la escena 
MB21 (tabla 19), que tiene lugar apenas un par de minutos después, solo se menciona su 
nombre. De hecho, es común a toda la película la falta de unificación a la hora de nombrar 
a los personajes: a veces solo se usa el nombre de pila y otras veces el nombre completo. 
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Tabla 19 – Ejemplo MB20 y MB21 
ESCENA DIÁLOGO ANTERIOR AD DIÁLOGO 
POSTERIOR 
20 (CORONEL LANDA) "El del 
esmoquin blanco." 
Reducen a Aldo Raine y 
le cubren la cabeza con 
una bolsa negra. 
(ALDO RAINE) 
"¡Hijo de puta! 
¡Maricón! ¡A la 
mierda!" 
21 (CORONEL LANDA) "Ha 
reaccionado." 
Aldo le da un cabezazo. 
Los guardias lo apartan. 
(ALDO RAINE) 
"No vuelvas a 
tocarme, cabeza de 
chucrut." 
Una de las señas de identidad que más caracteriza a los bastardos es la cruz gamada que 
graban a punta de cuchillo en la frente de aquellos soldados nazis a los que deciden dejar 
con vida. Este tema es recurrente a lo largo de la película, pero no es hasta el final del 
filme que la cámara se centra en el momento en que graban la cruz en la frente del coronel 
Landa. Los ejemplos MB8 y MB32 (tabla 20) corresponden a las dos escenas que ilustran 
este momento, aunque se trata de manera distinta. Mientras que en el MB8 se intuye lo 
que sucede y la imagen solo muestra el resultado final de la mutilación, el ejemplo MB32 
se recrea en el cuchillo clavándose en la frente del coronel y en la sangre que resbala por 
su cara. El GAD respeta estas dos formas de representar un acto violento y se adapta a la 
imagen: en el ejemplo MB8 deja intuir lo que pasa y en el MB32 lo describe. 





8 (ALDO RAINE) "Así 
que voy a hacerte algo 
que no podrás quitarte." 
Le muestra su cuchillo. 
Hitler mira la cruz gamada en la 
frente del soldado. 
Aldo Raine y el oso judío lo miran 
en el bosque. 
(DONNIE 
DONOWITZ) 
"¿Sabe, teniente? Le 
ha quedado de puta 
madre." 
32 (ALDO RAINE) "Le 
daré algo que no podrá 
quitarse." 
Dibuja una cruz gamada con el 
cuchillo en la frente de Landa. 
Tumbado en el suelo, el coronel 
arrancha la hierba de cuajo. 
* 
Una de las partes más destacadas del filme es la muerte de Shoshanna, que tiene lugar 
justo antes de que se cumple su venganza y el teatro lleno de soldados nazis quede 
reducido a cenizas. Este acontecimiento tiene lugar desde la escena MB22 hasta la MB25 
(tabla 21). Los diálogos brillan por su ausencia, lo que da lugar a una situación propicia 
para elaborar una buena AD. El lenguaje empleado en la AD tiene un tono más literario, 
quizás con el objetivo de acompañar al dramatismo de las escenas. De hecho, en las 
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escenas MB24 y MB25 se usa la cámara lenta, dato que se incluye en la AD, así como el 
grito de Shoshanna, que no tiene sonido, ya que todas estas secuencias están acompañadas 
en exclusiva del tema musical Un amico, de Ennio Morricone. 





22 * Ella saca la pistola del bolso. 
Frederick cae al suelo con tres disparos en la 
espalda. Shoshanna mira la sala a través del 
ventanuco. En la pantalla, los soldados disparan. En 
la cabina, Shoshanna mira al cuerpo inerte de 
Zoller. 
* 
23 * Se agacha a su lado y lleva la mano lentamente al 
hombro de él. Lo voltea. Los disparos impactan en 
el vientre de Shoshanna. 
* 
24 * La chica cae a cámara lenta. Zoller observa con su 
pistola en la mano. Ella grita de dolor. 
* 
25 * El nuevo disparo le atraviesa el pecho. Zoller suelta 
la pistola y muere. Shoshanna muere. Ambos 
quedan tendidos sobre la moqueta roja de la cabina 
de proyección. 
* 
Los ejemplos MB26 y MB28 (tabla 22) están casi al final del filme donde el crepitar del 
fuego que arrasa el teatro y los disparos de armas crean un auténtico caos que está teñido 
de rojo por las llamas. En este caso la BSO juega un papel muy importante, ya que aporta 
mucha información sonora y apenas es necesario añadir información en la AD para 
comprender qué está pasando en pantalla. 







Dispara a uno en la frente. Omar corre y dispara al 
otro por la espalda. 
* 
28 * Donowitz y Omar disparan al público desde el 
palco. 
Ponen nuevos cargadores. 
Cargan de nuevo. 
* 
Las escenas MB10, MB12, MB13, MB16, MB19, MB30 (tabla 23) también se 
catalogarían dentro de retención. Cabe destacar que no son escenas donde destaque el uso 
abusivo de la sangre, por lo que la cámara se toma el tiempo justo para mostrar lo que 
sucede en lugar de recrearse como sí sucede en otras escenas. 
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Tabla 23 – Ejemplos MB10, MB12, MB13, MB16, MB19 y MB30 
ESCENA DIÁLOGO 
ANTERIOR 
AD DIÁLOGO POSTERIOR 
10 (TENIENTE HICOX) 
"Lo reconozco, un 
brebaje excelente." 
Ambos se encañonan por 
debajo de la mesa. 
(TENIENTE HICOX) "En 
fin, respecto a este embrollo 
en el que estamos metidos 
[…]" 
12 * Wilhelm barre el local con 
una metralleta. 
* 
13 * Todos están muertos. 
Bridget von Hammersmark 
está tendida en el suelo. 
Wilhelm se esconde tras la 
barra y apunta a la escalera 
de entrada. 
* 
16 (ALDO RAINE) 
"Nosotros lo vemos de 
otro modo. Lo 
consideramos 
sospechoso." 
Mete el dedo en la herida. (BRIDGET) "Será mejor 
que nos calmemos, estás 
dejando volar la 
imaginación." 
19 * Landa aprieta con fuerza el 
cuello de Bridget. Ella queda 
inerte. 
* 
30 (ALDO RAINE) "Soy 
un esclavo de las 
apariencias." 
Mata a Hermann. * 
Generalización 
De las escenas recogidas en el corpus, cuatro son ejemplos de generalización, y en todas 
se pierde la marca personal que Tarantino imprime en el nivel visual del filme. La escena 
MB2 (tabla 24) se caracteriza porque es la primera vez que vemos la práctica de cortar 
cabelleras a los nazis muertos, seña de identidad de los bastardos que muestra la crueldad 
que emplean contra los soldados alemanes y el odio que les profesan. Tarantino centra 
esta escena en la cabeza abierta del alemán, una visión muy desagradable que en la AD 
se deja intuir por el sonido del arma cortando pero no se describe. 





2 (SOLDADO BUTZ, 
VO) "Mientras uno nos 
vigilaba, los demás 
quitaban el pelo." 
Un bastardo corta la cabellera a un nazi 
muerto. 
Los tres alemanes supervivientes 
caminan con las manos sobre la cabeza 
escoltados por dos bastardos mientras los 




Otra escena que describe muy bien el trabajo que hacen los bastardos es la MB6 (tabla 
25), en la que “el Oso” mata al sargento Rachtman con un bate de béisbol. En esta ocasión 
la cámara también se centra en el acto violento y en cómo va quedando el cuerpo inerte 
del sargento después de cada golpe. La AD no profundiza tanto, pero se puede justificar 
en la claridad con que se escucha los golpes y el comentario posterior del soldado 
Hirschberg, que permite imaginar la crueldad del acto. 








El Oso asiente. Toma el bate con las dos 
manos y lo coloca suavemente sobre la 
cabeza del alemán. Golpea con fuerza. 
Los otros dos prisioneros alemanes se 
estremecen con cada golpe. Otro de los 
bastardos se acerca a ellos. 
(SOLDADO 
HIRSCHBERG) 
"Yo ahora mismo 
me estaría cagando 
en los pantalones". 
La escena MB14 (tabla 26) es el final de la matanza que tiene lugar en el bar donde están 
reunidos los bastardos y los soldados del ejército alemán. Es un momento de mucha 
tensión que se revuelve cuando Bridget mata a Willi con tres disparos. La escena está 
audiodescrita justo después de que se oigan los disparos del arma de Bridget, de forma 
que no se adelanta la información, pero, a la vez, lo que se describe de la escena es muy 
obvio. Quizás se debería haber optado por describir cómo muere Willi, de forma que el 
dramatismo de la escena se mantuviese. 
Tabla 26 – Ejemplo MB14 
ESCENA DIÁLOGO ANTERIOR AD DIÁLOGO POSTERIOR 
14 (WILLI) Ven a por esta 
traidora de mierda y 
llévatela de aquí. 
Bridget le mata. * 
Un ejemplo claro de generalización es la escena MB15 (tabla 27), en la que aparece 
Bridget recostada en una camilla metálica desangrándose. La AD se limita a informar del 
lugar donde está herida Bridget, pero no se hace referencia en ningún momento a toda la 
sangre que mancha sus piernas y la camilla. De hecho, una lámpara sobre la camilla obliga 
al espectador normovidente a centrar la atención en la herida, que es justo donde cae el 
foco de luz. En este caso queda claro que el problema no es el tiempo para insertar la AD, 
ya que una frase un poco más larga podría encajarse sin problema en esta escena. 
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15 No tan deprisa, doctor. 
Que vaya a jugar con los 
perros. 





El único ejemplo de omisión que se ha encontrado en las escenas seleccionadas es el 
ejemplo MB31 (tabla 28). En ella, Utivich está cortándole a un nazi muerto la cabellera 
mientras Aldo Raine charla con el coronel Landa. En la BSO se distingue a la perfección 
el sonido de algo afilado cortado, sin embargo, en la AD no se menciona. 





31 (UTIVICH) "De ningún 
modo, señor." 
* * 
Con esta omisión no se pierde el hilo de la narración y cabe destacar que el sonido del 
arma cortando está incluido en la BSO. 
4.3. Los odiosos ocho 
En esta película se han seleccionado un total de 27 escenas que están recogidas en el 
corpus. En estas escenas, se ha observado que la estrategia más empleada en la AD ha 
sido la retención (18 escenas). Se han encontrado también ejemplos de generalización (4 
escenas), de especificación (3 escenas) y de omisión (2 escenas). 
En líneas generales, el estilo de la AD de este filme es sencillo en cuanto a léxico y 
sintaxis. Se usan oraciones simples y el tiempo verbal predominante es el presente de 
indicativo. En todo momento se respetan los diálogos entre los personajes, por lo que no 
se produce ningún solapamiento con la banda sonora original doblada al castellano. No 
pasa lo mismo con los temas musicales que acompañan las acciones, ya que, en varias 
ocasiones, es imposible evitar el solapamiento de la AD. La banda sonora de Los odiosos 
ocho es la primera de toda la carrera fílmica de Tarantino que cuenta con partituras 
originales. También incluye la dosis habitual de música contemporánea con temas de 
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The White Stripes, David Hess y Roy Orbison, aunque sin lugar a dudas son las 
composiciones de Morricone la que marca el ritmo durante todo el filme. 
Otra característica de la película es que está grabada casi en exclusiva en un solo 
escenario, la mercería de Minnie. También destaca el uso de la voz en off, que en lugar 
de acompañar toda la película aparece por primera vez a mitad del filme para dar 
información sobre algunas situaciones a través de flashback. Esta voz en off es un detalle 
a considerar y respetar por la AD, al igual que la BSO, ya que ambas tienen mucho 
protagonismo en la película y ayudan al desarrollo de la trama. 
Retención 
La mayoría de las escenas que se han recogido en el corpus respetan los datos que aporta 
la imagen, sin añadir ni recortar nada de la información visual que aparece en pantalla. 
Las escenas OO1 y OO3 no destacan por un uso abusivo de la sangre, pero sí por el 
impacto que causan en el espectador. La escena OO1 sirve como carta de presentación de 
uno de los protagonistas del filme, el mayor Marquis Warren. Esta primera imagen que 
tenemos del personaje ya evidencia que es peligroso y violento. La escena OO3 es un 
primer plano de la cara de Daisy que también sirve para describir aspectos de su 
personalidad. La cámara se centra en el ojo morado, los dientes apretados y la sangre que 
le resbala desde la sien hasta la mejilla para dar a entender que no nos encontramos ante 
una fugitiva cualquiera. 
Tabla 29 – Ejemplos OO1 y OO3 
ESCENA DIÁLOGO 
ANTERIOR 
AD DIÁLOGO POSTERIOR 
1 * Un hombre de raza negra con 
sombrero y abrigo negros le corta 
el paso en mitad del camino. 
Aguarda junto a tres cadáveres 
apilados. 
(MARQUIS WARREN) 
"¿Tienes sitio para uno 
más?" 
3 (JOHN) "Quiero 
oírte decir: está 
claro." 
Una gota de sangre resbala por su 
cara. 
(DAISY) "Está claro." 
Una de las características más llamativas de esta AD en general es el uso frecuente de 
adjetivos calificativos. Un buen ejemplo sería la escena OO5, en la que tanto la expresión 
de Marquis como la de Daisy se describen de una forma poco objetiva. Esta elección del 
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léxico podría justificarse en la finalidad de transmitir al usuario de la AD el efecto que se 
consigue a nivel visual gracias a las expresiones de los personajes. 





5 (DAISY) "Está 
claro." 
El Mayor ríe. Daisy le mira furiosa con la nariz 
ensangrentada. Ella sonríe y le guiña el ojo 
morado. Marquis deja de sonreír y la mira 
desconcertado. Daisy se relame las comisuras de 
los labios y le sonríe burlona y malévola. 
* 
Otro uso llamativo del léxico es el ejemplo recogido en la escena OO17 con la expresión 
“a bocajarro” para describir el tiroteo que acaba con la vida de Bob. Esta escena es 
especialmente sangrienta y acaba con la decapitación del mexicano en primer plano. De 
nuevo, la AD intenta acercarse al efecto que provoca Tarantino en su modo de mostrar 
las imágenes a través de la elección del léxico. 





17 (MARQUIS) "[…] Si 
mientes, cosa que 
haces, es que has 
matado a Minnie." 
Le dispara a bocajarro y cae 
muerto. Levanta los dos 
revólveres y se coloca junto al 
cadáver. Le apunta a la cabeza. 
Se la vuela y se marcha con las 
armas en alto. 
(MARQUIS) "Cuatro 
miserables balas y adiós a 
nuestro compadre Bob." 
Una de las partes más sangrientas del filme es la muerte de John Ruth y de O.B. tras tomar 
café envenenado. La escena OO9 es un claro ejemplo en el que las composiciones 
musicales juegan un papel esencial a la hora de crear ambiente y acompañar el desarrollo 
de la acción. La música va subiendo en volumen e intensidad a medida que se acerca la 
muerte de estos dos personajes creando tensión, pero hay un solapamiento importante de 
la AD. Además de la música, otros sonidos como los vómitos, las arcadas y las toses de 
John y O.B. se repiten a lo largo de toda la escena. El efecto final es un poco caótico, 
aunque la ausencia de diálogos ayuda a la hora de regular el volumen de la BSO para 
dejar espacio a la AD. 
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Tabla 32 – Ejemplo OO9 
ESCENA DIÁLOGO 
ANTERIOR 
AD DIÁLOGO POSTERIOR 
9 * Daisy le observa atenta. Mannix 
sopla su taza humeante y se la 
lleva a la boca. Ruth vomita 
sangre sobre la mesa y Mannix le 
mira atónito. 
* 
Los ejemplos OO10, OO11 y OO12 siguen la misma línea sangrienta que el ejemplo 
anterior con acciones complejas y rápidos cambios de plano. Estos tres ejemplos son 
casos de solapamiento de la AD imposible de evitar, ya que la música va in crescendo 
durante la sucesión de las tres escenas. En el caso de la escena OO10 la AD se solapa con 
los vómitos de O.B. y en el caso de las escenas OO11 y OO12 con la banda sonora. 
Tabla 33 – Ejemplos OO10, OO11 y OO12 
ESCENA DIÁLOGO 
ANTERIOR 
AD DIÁLOGO POSTERIOR 
10 * Ruth alza la mirada hacia O.B. 
que también vomita sangre. 
Mannix observa confuso con su 
taza humeante. 
* 
11 (DAISY) "Cuando 
llegue al infierno, 
John, diga que le 
envía Daisy." 
Ruth tiembla y la mira furioso. La 
golpea en la cabeza. Los dos caen 
al suelo. Se incorporan y la 
derriba de nuevo. 
(JOHN) "¡Mannix, el café!" 
12 * Ruth y O.B. vomitan de nuevo. 
Mannix se limpia la mano en el 
abrigo. Ruth y Daisy forcejean en 
el suelo. Ella le patea y él la atrae 
con la cadena. 
* 
Dos de las escenas más complejas a nivel de acción son las recogidas en los ejemplos 
OO19 y OO25. Como viene siendo habitual en las películas de Tarantino, la tensión de 
la narración se intensifica con el uso de la cámara lenta, detalle que se menciona también 
en la AD y que se hacen evidente en la BSO a través de los diálogos ralentizados La 
descripción se sirve de oraciones breves y concisas para guiar la narración, así como la 
mención de los personajes que intervienen en cada acción para que el usuario de la AD 
no pierda el hilo de los acontecimientos. 
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19 * A cámara lenta, Mobray le dispara. Le 
atraviesa el costado y Mannix le acierta en 
el pecho. Mobray dispara al techo y escupe 
sangre. Los dos caen al suelo y Mannix 
apunta a Joe. 
Mobray se retuerce. Joe da la espalda a 




25 (MOBRAY) "¿Ha 
sido por el negro? 
Péguele un tiro. Coja 
mi cadáver, 
resguárdese de la 
nieve con…" 
Joe dispara a Pete debajo de la mesa y 
coge el revólver. A cámara lenta, Marquis 
y Mannix lo abaten. Cae sobre una mesa 
de madera. 
 
Otro ejemplo de escena con acciones complejas y violencia desmesurada a la vez que 
caótica es la OO20. La AD se sirve en este caso de oraciones simples y breves para evitar 
solapes en la medida de lo posible. Todo lo que se ve en pantalla se puede localizar 
también en la BSO: disparos de armas de fuego diferentes, el frasco estallando contra el 
suelo, gritos de pánico y cuchilladas. En cuanto a léxico, con el objetivo de agilizar la 
descripción y situar bien al usuario de la AD dentro de la narración se utilizan los 
adverbios de lugar “dentro” y “fuera”, que además coinciden con los cambios de plano. 
También se usa un adjetivo calificativo, que en este caso ayuda a crear el ambiente de la 
escena y a reflejar el estilo del director de la película. 





20 (MINNIE) "Eh, ¿Qué 
dice?" 
Jody dispara a Minnie y a Ed. Joe abate a 
Judy y Mobray a Gemma. El frasco estalla. 
Charly entra y recula. Joe lo alcanza en una 
pierna. Fuera, Charly cae a la nieve, dentro, 
Jody saca un cuchillo y apuñala a Sweet Dave 
por la espalda. Smithers observa horrorizado. 
* 
A pesar de que el tiempo verbal predominante en esta AD es el presente de indicativo, en 
la escena OO24 se usa el pretérito perfecto simple. Esto se debe a que la descripción se 
inserta justo después de que se escuche el disparo del arma de Marquis. 
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Tabla 36 – Ejemplo OO24 
ESCENA DIÁLOGO 
ANTERIOR 
AD DIÁLOGO POSTERIOR 
24 * Joe mira cabizbajo. Disparó a 
la cabeza de Jody. 
(MARQUIS) "¿Te ha gustado eso? 
Tramposo castrador." 
Las muertes de Smithers y John Ruth, escena OO8 y escena OO15 respectivamente, no 
son especialmente sangrientas, y son fruto del desarrollo lógico del guion, por lo que la 
cámara no se detiene en ellas en exceso. 
Tabla 37 – Ejemplos OO8 y OO15 
ESCENA DIÁLOGO ANTERIOR AD DIÁLOGO 
POSTERIOR 
8  (MARQUIS) "La mayor 
estupidez que su hijo 
cometió fue hacerme saber 
que era hijo suyo." 
Smithers coge el arma. Marquis le 
abate y guarda su revolver. Mira 
alrededor y sonríe. 
* 
15 * Ruth se incorpora sobre Daisy que 
le apunta con su revolver. Él mira 
resignado. Ella le dispara. 
(MANNIX)" ¡Dios 
mío!" 
Las escenas OO6, OO7 y OO16 (tabla 38) también se catalogarían dentro de retención. 
Cabe destacar que no son escenas donde se haga un uso abusivo de la sangre, por lo que 
la cámara se toma el tiempo justo para mostrar lo que sucede en lugar de recrearse como 
sí sucede en otras escenas. 
Tabla 38 – Ejemplos OO6, OO7 y OO16 
ESCENA DIÁLOGO ANTERIOR AD DIÁLOGO 
POSTERIOR 
6 (JOHN) "¿Sabes qué es esto, 
golfa? Es una carta de Lincoln. 
Una carta de Lincoln dirigida a 
él. Se cartearon durante la 
guerra. Eran amigos por 
correspondencia y esta es solo 
una de las cartas." 
Ella escupe en la carta. 
Marquis la golpea y la tira 
fuera arrastrando a John. 
(JOHN) "¡Pare!" 
7 (JOHN) "Deme su pistola." 
(JOE) "Si la quiere tendrá que 
acercarse a mí." 
Marquis le pone un 
cuchillo en el cuello. Un 
corte le hace sangrar 
ligeramente. 
(MARQUIS) 
"Tranquilito. Aparte la 
mano de la pistola." 
16 (MARQUIS) "Dame el puto 
revolver. No me pongas a 
prueba, furcia." 
Le apunta. 
Marquis le quita el arma y 





Cuatro de las escenas recogidas en el corpus para su análisis se clasificarían como 
generalización. En todas se describe lo que se ve en las imágenes, pero la marca personal 
de Tarantino se pierde. En el ejemplo OO14 la cámara se detiene en el rostro de Daisy 
que queda completamente cubierto de sangre tras el abundante vómito de John Ruth. 
Estos detalles quedan fuera de la AD, y aunque no afecta al curso de la narración se pierde 
parte del efecto que Tarantino pretende causar en la escena. Cabe destacar sin embargo, 
que en este ejemplo concreto las acciones se suceden de forma precipitada, por lo que no 
queda mucho tiempo para insertar la AD. 





14 * Ruth vomita sangre sobre su cara. O.B. 
vomita de nuevo. Se derrumba. 
* 
La escena OO18 es importante a nivel narrativo dentro de la película porque supone un 
cambio de roles: ahora Marquis y Warren no tienen la victoria asegurada y es posible que 
no salgan vivos de la mercería. La cámara nos muestra desde arriba en un plano cenital a 
Marquis derrumbado en el suelo gritando de dolor y manchado de sangre en los genitales. 
La AD se limita a describir quién dispara a Marquis, pero no menciona la situación en la 
que queda el mayor, que está además grabada usando uno de los planos cinematográficos 
favoritos de Tarantino. 





18 (JODY) "Despídete 
de tus huevos." 
Bajo el suelo, un hombre dispara a 
Marquis que se retuerce. Mannix le mira. 
(MANNIX) "¡Mayor 
Warren!" 
Las escenas OO26 y OO27 (tabla 41) son bastante largas y tienen lugar casi al final del 
filme. La muerte de Daisy Domergue es la más agónica y cruel de todas y la cámara se 
recrea mucho en su expresión mientras la soga la va dejando sin aire. A la música que 
acompaña la escena hasta que Daisy deja de moverse y muere se unen las risas estridentes 
de Marquis y Mannix, creando un ambiente grotesco. La imagen de Daisy luchando en 
vano contra la muerte y cubierta de sangre y sesos es bastante impactante, pero la AD no 
se detiene en detalles, sino que se limita a describir lo que sucede en líneas generales. 
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Tabla 41 – Ejemplos OO26 y OO27 
ESCENA DIÁLOGO 
ANTERIOR 
AD DIÁLOGO POSTERIOR 
26 (MANNIX) "Hay que 
ahorcar a los cabrones 
infames." 
Rien mirando a Daysi 
moribunda. La ahorcan. 
Mannix y el Mayor tiran de la 
soga. Daisy se agita sin aire. 
(MANNIX) "Mi primera y 
última acción como sherif 
de Red Rock es condenarte, 
Domergue, a colgar por el 
cuello hasta morir." 
27 (MARQUIS) "Quiero 
verlo." 
Ella se retuerce y ellos la 
observan tumbados en la 
cama. Patalea agitando el 
brazo de Ruth. Deja de 
moverse. Los dos hombres 
contemplan el cadáver de 
Daisy. 




Tres de las escenas del corpus seleccionadas para su análisis son ejemplos de 
especificación, ya que añaden información que fácilmente se deduce de la banda sonora. 
Las escenas OO21 y OO22 se caracterizan por tener una carga significativa de diálogo 
que dificulta la inserción de descripciones. En ambos casos se identifican con claridad la 
respiración entrecortada y los gemidos de las víctimas, así como el disparo del arma de 
fuego. Es por esto que no sería necesario indicar que “la remata” en ninguno de los dos 
casos, ya que es algo que está implícito en la banda sonora. 
Tabla 42 – Ejemplos OO21 y OO22 
ESCENA DIÁLOGO ANTERIOR AD DIÁLOGO POSTERIOR 
21 (JOE) "Añade un toque. 
Chiquito, pero algo es algo." 
(JODY) "¿Qué opinas?" 
Gemma esta malherida. 
Mobray la remata. 
(MOBRAY) "Con el abuelo 
está chupao, se lo tragarán." 
22 (JODY) "De acuerdo, 
hablaré con el viejo. 
Vosotros recoged los 
cadáveres y arrojadlos al 
pozo […]"  
Joe observa a Judy en 
el suelo. 
La remata. 
(JODY) "[…] Luego 
desenganchad los caballos y 
en la cuadra dadles de 
comer." 
 
La escena OO23 es una de las más poéticas a nivel visual del filme gracias al contraste 
de las gotas de sangre sobre la nieve y el cañón humeando tras el disparo. Tanto el sonido 
del disparo como el del amartillar el arma pueden oírse con claridad en la BSO, sin 
embargo, la AD describe el segundo y obvia el primero. 
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Tabla 43 – Ejemplo OO23 
ESCENA DIÁLOGO ANTERIOR AD DIÁLOGO 
POSTERIOR 
23 (CHARLY)"Trabajo aquí hace 
poco. No sé qué habrá hecho 
Minnie para cabrearlos, pero yo no 
tengo nada que ver." 
Le apunta. Amartilla. La 
sangre salpica la nieve y el 




En las escenas seleccionadas se han encontrado solo dos ejemplos de omisión. Ambas 
son omisiones totales, ya que no hay ninguna descripción asociada a la escena violenta. 
Tanto la OO2 y la OO4 son escenas en que John Ruth abofetea a Daisy. Esta situación 
llega a convertirse casi en una rutina al inicio del filme, ya que se repite en varias 
ocasiones y John incluso bromea sobre ello en la OO4. En ambas escenas se puede oír el 
puño de John golpeando la cara cada vez más magullada de Daisy, así como el grito de 
dolor de ella. 
Tabla 44 – Ejemplos OO2 y OO4 
ESCENA DIÁLOGO ANTERIOR AD DIÁLOGO POSTERIOR 
2 (DAISY)"Oiga, ¡eh! No irá a dejar 
que el negro viaje aquí dentro, 
¿no? Quizás en el pescante con 
O.B…" 
* (JOHN)"¿Te gustan esas estrellas, 
perra? Son muy bonitas, ¿a que sí? 
Vuelve a abrir esa sucia boca y te 
dejo sin un puto diente, ¿está claro?" 
4 (DAISY) "Le sobreestima, negro. 
Reconozco que tiene agallas, pero 
en cuestión de sesos… Es como si 
se hubiera tirado de cabeza a una 
charca sin agua." 
* (JOHN) "Oye, Daisy, tenemos que 
inventar un sistema de signos para 
comunicarnos." 
A pesar de la falta de descripción, tanto la banda sonora como los diálogos anteriores y 
posteriores de ambas escenas permiten que no se rompe la continuidad o el racord 
narrativo. Esto se debe a que en ambas escenas puede deducirse lo que sucede a partir de 
los diálogos y de los sonidos de la BSO. 
4.4. Análisis contrastivo de las películas seleccionadas 
Una vez realizado el análisis de las escenas de cada película por separado, se procederá 
al análisis contrastivo de las tres películas en cuanto al trato que reciben en el GAD las 
escenas violentas. Como se menciona anteriormente, el corpus recoge un total de 85 
escenas: 26 de Pulp Fiction, 32 de Malditos bastardos y 27 de Los odiosos ocho. 
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La técnica más usada en nuestro corpus a la hora de describir escenas violentas es la 
retención (ver Gráfico 1). Esto podría explicarse a partir de las directrices que recoge la 
norma UNE (2005), “debe evitarse transmitir cualquier punto de vista subjetivo” (p. 8).   
Sin embargo, también es posible encontrar ejemplos de uso de las demás técnicas. En el 
caso de la generalización, la AD atenúa el contenido que aparece en pantalla (12%), lo 
cual podría justificarse a partir de las indicaciones de la ITC Guidance on Standard for 
Audio Description. Esta norma tiene en cuenta la descripción de escenas violentas en el 
GAD y recomienda intentar evocar con palabras lo que sucede en la escena, pero siempre 
evitando que el espectador se sienta incómodo con lo que está escuchando (ITC, 2000). 
Sin embargo, otros estándares como el de ADLAB, a pesar de no referirse en exclusiva a 
la AD de escenas violentas, recomiendan usar un lenguaje vívido que atrape al usuario e 
intentar reflejar el estilo visual del filme en la AD. 
En algunas ocasiones, el GAD omite información que aparece en pantalla (7%), aunque 
la mayoría de las veces son datos que pueden deducirse de la BSO y/o de los diálogos. 
En algunos casos, la omisión se justifica bien por la falta de tiempo o bien por las 
evidencias de la BSO, que permiten al usuario de la AD seguir el hilo narrativo sin 
necesidad de descripciones extra. Sin embargo, en aquellos casos que la omisión total o 
parcial de la información visual no puede deducirse de la BSO, el efecto en el usuario 
podría ser de confusión o de pérdida de la línea narrativa del filme. 
La técnica menos frecuente es la especificación (3%), es decir, en muy pocos casos el 
GAD añade información que fácilmente se deduce de la banda sonora. Todos los ejemplos 
de esta técnica están en Los odiosos ocho. Esto puede deberse a que la trama es bastante 
compleja y los personajes ocultan su verdadera identidad durante gran parte del filme por 
lo que los nombres cambian alrededor de las dos horas de película. El objetivo que suele 
haber cuando se añade información en una AD es ayudar al usuario a seguir la trama, 
pero, tal y como cita la norma UNE (AENOR, 2005), “debe evitarse describir lo que se 
desprende o deduce fácilmente de la obra”. 
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Figura 3 – Técnicas de AD de violencia 
Fuente: Elaboración propia 
En el Gráfico 2 se presentan los resultados de las técnicas de traducción empleadas en 
cada película. En primer lugar, destaca que el filme en la que se han localizado más 
escenas violentas es Malditos bastardos, que es además la única de género bélico y por 
lo tanto las luchas y las muertes son temas centrales en el argumento. Sin embargo, tanto 
el wéstern (Los odiosos ocho) como el thriller (Pulp Fiction) son géneros que se prestan 
a la violencia, por lo que parece lógico que en todas las películas se hayan usado las 
técnicas de AD de escenas violentas. Los estándares de ADLAB dedican un apartado 
entero a la identificación del género de la película en la AD y lo relacionan con el estilo 
visual del filme. Destacan la importancia de elaborar descripciones coherentes que hagan 
coincidir la sensación visual que se desprende de la imagen con el género narrativo al que 
pertenece la película. 
 
Figura 4 – Técnicas de AD por película 
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A nivel técnico, cabe destacar que todas las AD respetan los diálogos, sin embargo, no 
sucede lo mismo con las composiciones musicales o los sonidos. Los solapes son bastante 
frecuentes, en especial en las escenas con acciones complejas que van acompañadas de 
música de principio a fin. El sonido juega un papel fundamental en las tres películas, ya 
que la música, los diálogos y los sonidos son una fuente de información adicional que 
complementa y la AD y que permiten al usuario seguir la trama. 
En las AD analizadas es poco frecuente el uso de léxico valorativo o poco objetivo. Este 
dato se justifica en las recomendaciones de las guías analizadas, pero algunos autores 
consideran necesario ajustar la AD para que cuadre con el tono del filme (Benecke y 
Dosch, 2004). En ocasiones, el efecto de las imágenes no se trasmite del todo en el GAD, 
por lo que habría que prestar atención a la finalidad de la escena para escoger el léxico 
más adecuado a la hora de describirlas. 
Determinar cómo será la audiencia es otro factor a tener en cuenta (ADLAB, 2014). El 
público meta de las tres películas analizadas es mayor de edad, por lo que no hay que 
tener un cuidado tan especial con la corrección del lenguaje empleado. De esta forma, se 
podrían describir con más detalle las escenas explícitas, ya que el usuario de la AD que 
ve una película de Tarantino ya se espera este tipo de contenido y podría incluso chocarle 
la ausencia de escenas violentas. Aunque la investigación empírica en espectadores ciegos 
polacos apunta a que no todos los participantes se sentían cómodos con una AD más 
creativa a pesar de que seguía mejor el estilo oscuro del director (Walczak & Fryer, 2017), 
sería interesante comprobar cómo reaccionan los usuarios españoles ante estas AD 
alternativas en escenas violentas. De esta forma se podría validar el estudio y comprobar 
si los espectadores españoles sienten la misma incomodidad ante esta forma de describir 
o no.  
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En este último capítulo se expondrán las conclusiones a las que hemos llegado a partir 
del marco teórico de referencia, la metodología empleada y el análisis del corpus 
seleccionado. En primer lugar, se procederá a explicar si se han cumplido los objetivos 
planteados al comienzo de esta investigación y si se ha validado la hipótesis inicial. A 
continuación, se explicarán las aportaciones que se desprenden de este estudio, así como 
las limitaciones a las que se ha enfrentado. Por último, se expondrán las perspectivas de 
futuro en el estudio de la descripción de escenas violentas en el GAD. 
Al comienzo del trabajo se estableció un objetivo principal: analizar el trato que recibe la 
violencia en las AD de tres películas de Tarantino (Pulp Fiction, Malditos bastardos y 
Los odiosos ocho). Este objetivo se ha cumplido a lo largo de todo el trabajo, en primer 
lugar, gracias a la base del marco teórico (Capítulo 2), y en segundo al modelo de análisis 
basado en Pedersen (Capítulo 3) que se ha usado para catalogar las escenas violentas. En 
relación a este objetivo, se desprendía la hipótesis que ha intentado validar esta 
investigación: la violencia visual no se omitiría en el GAD. Según los datos obtenidos 
tras el estudio de los GAD de las tres películas, la técnica asociada con la hipótesis 
(retención) es la más usada a la hora de describir las escenas violentas (78%). También 
es posible encontrar ejemplos de generalización (12%), de especificación (3%) e incluso 
de omisión (7%). Siguiendo estos datos extraídos del corpus podemos comprobar que 
mayoritariamente se ha trasladado la violencia de la imagen al GAD, por lo que la 
hipótesis inicial quedaría validada a excepción de ese 7% de omisión. 
Además, se establecían una serie de objetivos específicos para guiar la elaboración del 
trabajo, que también se han cumplido: 
 Se ha comprobado que, de las normas seleccionadas, la ISO/IEC TS 200071:21-
2015 y la ITC Guidance on Standards for Audio Description sí dan 
recomendaciones sobre cómo describir la violencia en el GAD, mientras que la 
UNE 153020 y las International Guidelines de ADLAB PRO no lo hacen. 
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 Se ha adaptado un modelo de clasificación ya existente para analizar las escenas 
violentas según el trato que reciben en el GAD. 
A partir de este segundo objetivo se desprende la aportación más relevante de este estudio: 
diseñar y utilizar un modelo de clasificación para analizar el trato que recibe la violencia 
en el GAD. El modelo que se ha tomado como base es el establecido por Pedersen (2011) 
para categorizar la traducción de RCE. Este autor propone siete categorías que quedan 
reducidas a cuatro tras intentar aplicar el modelo original al corpus empleado en este 
estudio. De esta forma, la nueva taxonomía que surge con el objetivo de analizar cómo se 
traslada el contenido violento de las imágenes al GAD cuenta con las siguientes 
categorías: retención, generalización, especificación y omisión. 
A pesar de que este tipo de modelos se aplican con facilidad a la clasificación de RCE, 
este estudio preliminar ha probado que, en el caso de las escenas violentas, no es tan 
efectivo. Esto se debe a que la gran variedad de elementos visuales contenidos en las 
escenas da lugar a que distintos investigadores puedan tener diferentes interpretaciones 
de una misma escena o plano. A esto se suma la falta de consenso entre los académicos a 
la hora de establecer una definición única para la violencia visual. 
Una de las limitaciones del estudio es, precisamente, el método de selección de estas 
escenas violentas. A pesar de haber tomado como base la definición de violencia que se 
establece en el marco teórico, esta selección se ha llevado a cabo sin valoración externa, 
lo cual puede dar lugar a subjetividad a la hora de establecer el corpus a analizar. De 
hecho, en caso de dudas, el criterio que se ha seguido ha sido la presencia de violencia 
visual explícita, pero sin entrar en muchos detalles. 
Otra limitación a la que se ha enfrentado este estudio ha sido la dificultad de acceder al 
material audiodescrito necesario para elaborar el corpus. Esto se debe a que, en general, 
este tipo de material no está a disposición de usuarios que no sean socios afiliados de la 
ONCE. Otra limitación que se encuentra en la base del trabajo es la poca atención que 
prestan los estándares analizados al trato de la violencia en el GAD. 
Por otro lado, la falta de estudios de recepción en usuarios españoles dificulta la toma de 
decisiones a la hora de describir escenas con contenido explícito. Este tipo de estudios de 
recepción en espectadores ciegos o con baja visión en los que se ofrecen varias 
alternativas de AD para un mismo filme permitirían conocer las preferencias de los 
usuarios de la AD y contribuir así a mejorar la producción del GAD. Algunos estudios de 
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este tipo que podrían servir como ejemplo para futuros trabajos son los llevados a cabo 
por Walczak y Fryer (2017) o Szarkowska (2013). 
Para finalizar, otra línea de investigación interesante sería repetir este mismo análisis 
tomando como ejemplo a cineastas que hagan otro uso de la violencia en sus filmes (la 
violencia objetiva de Yorgos Lanthimos o la hiperviolencia provocativa de Michael 
Haneke, por ejemplo) para comprobar cómo se traslada al GAD. Este sería un buen 
camino para probar la eficacia del modelo que se ha establecido en la metodología y 
comprobar la validez de la clasificación para analizar cómo se transfiere la información 
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